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S. 8, Z. 5 v. o. setze Komma hinter haben. 
S. 13, Z. 10 v. o. lies Gegnern. 
8. 25, Z. 12 v. o. lies Technik. 

S. 31, Z. 1 v. o. hinter S. 2 schalte ein: 13 f., 25 f. 

S. 105, Z. 4—1 v. u. ist der, eine scenische Angabe enthaltende, 
Satz cursiv zu drucken, wie folgt: Am deutlichsten erhalten muss ein 
von Norden nach Süden hinauf ziehendes Thal sein. In iftm fliesst uns 
der Rhein vom Horizonte her entgegen. Wir scheu ihn nicht: 

S. 14ö, Z. 5 v. u. lies düsterung. 

Die Verweisungen auf Wagners Gesammelte Schriften und 
Dichtungen beziehen sich stets auf die 1. Auflage, 1871—73 u. 1883. 

Rechts und links auf der Bühne sind vom Zuschauer aus 
genommen. 



I. 



Einleitendes. 



iemand, der sich in der Wagnerfrage zwischen dem 
Verehrungswahne der Einen und der Verfolgungs- 
wuth der Andern ein klares Urtheil bewahrt hat, 
wird leugnen können, dass das „Rheingold" sich einerseits 
von den Anforderungen, die wir an ein grosses Kunst- 
werk stellen, oft bis zur Lächerlichkeit entfernt, dass es 
aber andrerseits doch vielleicht gut wäre, diese Thatsache 
nicht unabänderlichen Fehlern des Dichters, sondern nur 
unserer eigenen, erst doch sehr mangelhaften Erkenntniss 
und Behandlung des Werkes zuzuschreiben. Wagner hat 
uns, wie in Anderem, so auch in dieser Beziehung schon 
sehr viele Ueberraschungen bereitet. Um es daher gleich 
zu sagen, so erfordert das „Rheingold", und zwar immer 
im Hinblick auf die Bühnendarstellung, nach zwei Seiten 
hin noch eine gründliche Durcharbeitung: nach derjenigen 
der Darsteller und nach derjenigen der Dekorationen. 

Obwohl diese Schrift sich nur mit den letzteren genau 
beschäftigen soll, so seien, neben anderen nothwendigen 
Bemerkungen, doch auch über die Darsteller einige Worte 
zur Einleitung vergönnt. 

1 
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Auch die Darsteller bedürfen noch der eingehendsten 
Berichtigungen in Bezug auf Geberdenspiel, Gruppirung 
und psychologisch richtigen Vortrag der vorgeschriebenen 
Rede. Das „Rheingold" ist das einzige Werk Wagners, 
das keine sogenannten ersten Gesangeskräfte nöthig hat, 
gleichwie es auch, ebenfalls hierin einzig, kein Gegenstand 
opernsängerischer Gastspielausbeutung geworden ist Der 
einzige Vogl als Loge macht eine seltene Ausnahme, aber, 
auch er die Regel nur bestätigend, nicht als Sänger, sondern 
als Darsteller. Die Künste des Darstellers, die wir selbst 
an unseren guten Wagnersängern im Allgemeinen doch 
nur erst in zweiter Linie schätzen, sie sind es, die das 
„Rheingold" zu allererst beansprucht, und die dafür zum 
weitaus überwiegenden Theile erst noch zu entdecken sind. 
Manches wird dem unmittelbaren Wortlaute des vor- 
liegenden Textes, Anderes allgemeinen Untersuchungen 
über den Charakter der auftretenden Personen und die 
Grundgedanken der Handlung, das Meiste den Noten des 
Gesanges und des Orchesters zu entnehmen sein, die in 
dieser Beziehung ein noch kaum geahntes Feld der reichsten 
Ausbeutung darbieten. Ein Beispiel möge diese Be- 
hauptungen wenigstens etwas wahrscheinlicher machen, 
als sie sich im ersten Augenblicke Angesichts der That- 
sache ausnehmen werden, dass das „Rheingold" schon 
über zwei Jahrzehnte in den Händen von Bühnenleitern 
und Darstellern gewesen ist, denen im Allgemeinen ein 
ernstlicher Wille, hinter seine Geheimnisse zu kommen, 
vernünftiger Weise nicht abgesprochen werden kann. Zu- 
gleich wird dieses Beispiel alseine, vielleicht manchem 
meiner Leser erwünschte, rasch zu überblickende 
Probe dienen, ob es sich wirklich verlohne, auf dieses 
Stück noch weitere Bemühungen zu verwenden. Ihr glück- 
licher Ausfall möge mir für die nachfolgenden ausführ- 
lichen Auseinandersetzungen über die Dekorationen des 
„Rheingolds" die anhaltende Aufmerksamkeit sichern, 
zu welcher man sich ohne eine solche Probe vielleicht 
nicht so rasch entschliessen würde. 
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Ich wähle für meinen Zweck den kurzen Auftritt 
(Wagner, Ges. Sehr. V, 287 ff.; Partitur S. 109 ff.), wo 
Donner auf Freias Hülferuf herbeieilt und die Riesen mit 
dem Hammer bedroht, aber durch Wotan an wirklichen 
Thätlichkeiten verhindert wird. 

Der erste Fehler wird hier meistens schon damit be- 
gangen, dass man, weil Wagner in der Dichtung vorge- 
schrieben hat: „Donner und Froh kommen eilig", nun 
auch beide gleichzeitig neben einander aus der Kulisse 
hervortreten lässt. Deshalb muss Donner müssig dastehen, 
bis Froh sich in seinen 7 Takten gegen die Riesen und an 
Freia gewandt hat; er macht so allerdings den Eindruck 
des Puppenhaften, den man den Rheingoldgöttern noch 
immer, und unter solchen Umständen nicht mit Unrecht, 
nachsagt. 

Weiter wirkt es sehr unschön, dass Donner, als nun 
auch an ihn die Reihe kommt, bei seiner zweiten Rede: 
„Schon oft zahlt' ich Riesen den Zoll" usw. sich mit mäch- 
tigen Schritten auf diese losstürzt, indem er dabei mit 
dem Hammer so ausholt, als ob er mit ihm wie mit einem 
Beile auf sie einhauen wollte. In Berlin geht man sogar 
so weit, ihm eine mittelalterliche, doppelhändige Streit- 
axt zu geben, mit welcher er, sie mit beiden Händen über 
seinem Kopfe schwingend, mit weit ausgreifendem Stampfen 
gegen die Riesen anrennen muss. Aber durch diese Stei- 
gerung entkleidet man Donner nur um so sicherer seiner 
Göttlichkeit. Je wuchtiger ein solcher Hieb auf einen 
still haltenden Gegenstand zu wirken vermag, desto leichter 
kann man ihm seiner Plumpheit halber ausweichen, können 
starke Gegner, wie die Riesen doch sind, gegenschlagen. 
Donner, der sich auf ein Handgemenge mit den Riesen 
einlässt, macht nur den Eindruck eines draufgeherischen, 
stiersinnigen Landsknechtes, der in diesem Falle wahr- 
scheinlich im nächsten Augenblick entwaffnet und über- 
wältigt sein würde. Das Gefühl von diesem Allen, das, 
wenn auch nur dunkel, in den Zuschauern lebt, macht . 
diesen Vorgang so abstossend. 

r 
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Und hat man von den Worten und ihrer Fassung 
in Noten, die Donner während dessen hören lassen soll, 
schon jemals einen bestimmten Eindruck gehabt? Nicht 
einmal der Widerspruch, dass Donner selbst auf die Riesen 
zueilt, während er sie zugleich auffordert: „kommt her", 
scheint bis jetzt über den von ihm zum Besten gegebenen 
Arm- und Beinkrämpfen bemerkt worden zu sein. 

Die traurigste Rolle spielt hierbei jedoch Wotan. Es 
macht völlig- den Eindruck des Müssigen und Wirkungs- 
losen, dass er dem Wortwechsel während seines ganzen 
Verlaufes gemächlich zusieht und erst dann aus der Ferne 
den Speer nach Donner ausstreckt, als in der nächsten 
Sekunde schon dessen Hieb auf die Riesen niedersausen 
muss. Auch mag das Vertragsmotiv noch so wuchtig in 
den Posaunen niedersteigen: wir wissen um so weniger, 
wohin mit ihm, je näher Donner den Riesen bereits ge- 
kommen ist, und so ist auch dieser Kraftaufwand des 
Dichters umsonst. Richtiger möchte es uns dünken, dass 
Wotan persönlich hinzuspränge, um die Streitenden mit 
seinen Händen auseinander zu bringen. Verstärkt wird 
der ungünstige Eindruck von Wotans Benehmen noch 
durch die Worte: „Halt, du Wilder! nichts durch Gewalt!", 
die in ihrem farblosen C-dur, mit ihren langgezogenen 
Tonen so gänzlich gleichgültig klingen, dass sie sogar den 
Verdacht erwecken, Wotan würde es eigentlich ganz gern 
sehen, wenn Donner mit einem Schlage die lästigen Mahner 
aus der Welt schaffte. Durch alles dies wird aber nur 
das Gegentheil der Vorstellung göttlicher Kraft und Er- 
habenheit hervorgebracht und Wotans entschiedener Wille, 
den Riesen nicht über einen bestimmten Punkt hinaus 
Unrecht geschehen zu lassen, entschieden in Frage ge- 
stellt. Die Verunstaltung Wotans durch diese Rede ist 
vielleicht die schlimmste Schädigung dieses Auftrittes, 
welche ihre üblen Folgen weit in das übrige Drama hinein 
erstreckt. 

Leider können wir auch aus den Mittheilungen über 
die Bayreuther „Bühnenproben" für 1876, welche Porges 
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in den „Bayreuther Blättern" 1 880 veröffentlicht hat, keine 
Belehrung gewinnen. Er sagt S. 157: „die Darstellung 
all' dieser Handlungsmomente [von der Ankunft Frohs 
an] hatte das Gepräge der höchsten Erregtheit". Das ist 
richtig, aber auch selbstverständlich. Und weiter : „Auch 
will ich die kleine Nuance nicht unerwähnt lassen, dass der 
die Riesen abwehrende Donner bei seiner energischen Droh- 
ung seinen geschwungenen Hammer etwas länger in die 
Höhe halten musste, was die Eindrücklichkeit des scenischen 
Bildes wesentlich erhöhte." Unter Umständen sehr gut, 
wir werden 's selber noch brauchen ; leider zeigt der folgende 
Satz, wie sonderbar diese Vorschrift bei Porges gemeint 
ist. „Von erschütternder Wirkung war aber der Moment, 
wenn nun Wotan mit majestätisch gebietender Gebärde 
seinen Speer zwischen die Streitenden ausstreckte . . ." 
Dieses „wenn nun" besagt unwidersprechlich, dass Donner 
in Bayreuth nicht nach Wotans Einspruch den Hammer 
noch ein wenig in der Schwebe gehalten habe, oder halten 
sollte, sondern vorher! Dass er durch dieses Warten 
auf Wotans Einmengung es uns vollends unmöglich macht, 
ihn und seine Drohungen ernst zu nehmen, scheint nur 
Herr Porges nicht zu sehen. Man darf daher wohl schliessen, 
dass diese Vorschrift nur auf ein recht schlimmes Miss- 
verständniss von ihm, nicht auf Wagner selbst zurückzu- 
führen sei. 

Ich gehe aber noch weiter und ziehe auch die „er- 
schütternde Wirkung" von Wotans „majestätisch gebie- 
tender Gebärde" stark in Zweifel. Von anderer Seite 
wurde mir berichtet, Donner sei bereits in Bayreuth eben- 
so mit geschwungenem Hammer auf die Riesen einge- 
drungen, wie ich es soeben von anderen Bühnen ge- 
schildert habe. Und dabei ist nun einmal für Wotan keine 
erschütternde, majestätische Wirkung möglich. Gleichwohl 
will ich damit Porges keiner Lüge beschuldigen. 

Man muss sich zur Beurtheilung des geistigen Zu- 
standes der Wagnerianer stets gegenwärtig halten, dass 
dieselben eine grosse Neigung zur Suggestion zu besitzen 
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scheinen. Wenn sie also von Wagner, oder vielleicht 
Herrn v. Wolzogen, der allgemein für Wagners authentisches 
Mundstück gilt, gehört haben, dass ein Auftritt die und 
die Wirkung machen solle, so sind sie im Stande, diese 
Wirkung zu empfinden, gleichgültig, was während dessen 
auf der Bühne vor sich geht. Besser: sie empfinden etwas, 
was sie für diese Wirkung halten. In diesem Falle dürfte 
also auch Porges mit seinem Berichte öfter gewesen sein.*) 
Die Herausbildung dieser Fähigkeit zur Suggestion wird 
aber der hypnotisirenden, auf höherer Stufe geradezu para- 
lytischen Wirkung zuzuschreiben sein, welche der ge- 
sammten neueren Musik, vom späteren Beethoven bis 
Wagner, und diesem am meisten, zu eigen ist, wohlver- 
standen in derjenigen Form, wie dieselben uns bis heute 

*) Indem ich diese Neigung zur Suggestion auf Hypnose als ihre 
physiologische Ursache zurückführe, gebe ich damit vermuthlich zu- 
gleich die entschuldigende Erklärung für jenen „Geist der Somnolenz 
alles künstlerischen Wahrgefühles", wie Wagner (Ges. Sehr., IX, 332) 
sich bereits ausdrückte, und den er in der Thätigkeit unserer Opern- 
bühnen und Konzertanstalten mit soviel Entrüstung verfolgte, aber 
nicht eigentlich ergründete. Am Grössten dürfte diese Hypnose und 
die darauf beruhende suggestive Wirkung in dem mehr als ander- 
wärts verfinsterten, von allen störenden Seitenwirkungen möglichst 
freien Bayreuther Festspielhause sein. Als Beweis nur die eine That- 
sache, dass ich 1886 den elektrischen Bogenlichtfunken, welcher im 
Innern des erglühenden Grales angebracht ist, und dessen grelles Weiss 
zu diesem hochheiligen Vorgange passt, wie ein Witz von Kulke und 
Kalbeck, ganz offen sichtbar fand. Was Wagner in seinem „Einblicke 
in das heutige deutsche Opern wesen" so schart gerügt hatte: „nament- 
lich ekelte mich hierbei die Frechheit in der nackten Ausstellung des 
scenischen Geheimnisses vor den Augen der Gaffer" (Ges. Sehr., IX, 
331), das war für die „styl"bildenden „Pfleger des Erbes" genau so 
vorhanden. In ihrer „Weihe", die eben meistens nichts ist, als Hypnose, 
hatten sowohl die Oberleitung, als auch die mit ihr auf denselben 
geistigen Zustand abgestimmten Wagnerianer einfach keine Augen. Es 
bedurfte erst einer sehr offenherzigen Kennzeichnung dieser ganzen 
Art von „Muster"-Aufführungen, welche ich 1887 in der Abhandlung: 
„Cirkus in Bayreuth" in den Wiener „Deutschen Worten", hrsg. von 
Pernerstorfer, vornahm (für die Gralsenthüllung vergl. Oktoberheft, 
S. 390—302), um endlich 1888 dieses Erzeugniss höchstgradiger Ge- 
dankenlosigkeit abgestellt zu finden. 
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oft vorgeführt, noch mehr aber erst von ihrer Hörerschaft 
verstanden werden. Erwägt man die Summe von Zeit, 
während welcher sich in Deutschland die gebildeten Stände 
einem Genüsse hingeben, der die verschiedensten Em- 
pfindungen und Gefühle aufs Willkürlichste durcheinander 
schüttelt und alle feineren gesetzmässigen Zusammenhänge 
zwischen denselben erschüttert und auflöst, so wird man 
nicht umhin können, hierin eine ernste Gefahr für unser 
gesammtes höheres Seelenleben zu erblicken. Die schlaffe, 
unfruchtbare Rückständigkeit, in welcher wir uns seit 
etwa zwei Jahrzehnten in dieser Hinsicht andern Völkern 
gegenüber befinden und die auch im Auslande ganz offen 
besprochen wird, dürfte, neben einigen gewichtigen anderen 
Ursachen, mit auf das Uebermass eines falschen Musik- 
genusses zurückzuführen sein. 

Hier drängt sich aber doch mit Gewalt die Frage 
auf, wie wir es verantworten können, uns, besonders in 
so ernsten Zeitläuften sozialer Noth und drohender Kriegs- 
gefahr, mit einer solchen Kunst und der in diesen Fehler 
aufs Engste mit verflochtenen musikalischen Bühnenkunst, 
andauernd zu beschäftigen? Wenn aber diese Frage schwer- 
lich dahin erledigt werden wird, dass wir allen Musiktrieb 
in uns und alles Musiktreiben ausser uns völlig unter- 
drücken oder auch nur erheblich einschränken, so wird 
die Rechtfertigung des damit verbundenen Zeit- und 
Kraftaufwandes immer noch darin gesucht werden können, 
dass wir an Stelle der falschen Ausübung die 
richtige setzen. Bei der reinen Instrumentalmusik 
würde dies durch eine vollkommene Ilerausarbeitung des 
rein verstandesmässigen Bestandtheiles zu geschehen haben, 
welcher diesen Symphonien, symphonischen Dichtungen 
usw. zum Grunde liegt und ihre musikalische Ausgestaltung 
weit mehr ins Einzelne gehend bestimmt hat, als wir 
nach den dürftigen, viel zu allgemein gehaltenen „Pro- 
grammen", die uns darüber vorliegen, heute erst anzu- 
nehmen gewohnt sind. Wir müssen es lernen, bis in 
die einzelnen Takte dieser Werke hinein die ent- 



sprechenden Gefühle und Seelenregungen herauszufinden 
und in uns ihnen anzupassen. Da unsere grossen Ton- 
meister bei ihren musikalischen Seelengemälden sich streng 
an die Gesetze, welche auch für diese Seite unseres We- 
sens vorhanden sind, gehalten haben, und da nach diesen 
auch die anscheinend grössten Seltsamkeiten ihrer Schöpf- 
ungen sich als leicht verständliche Notwendigkeiten aus- 
weisen, so werden wir von dieser neuen Musikauffassung 
schon in formeller Hinsicht alle Vortheile einernten, die 
einer reichen, in geordneter Weise verfahrenden Thätig- 
keit inne wohnen. Es kommt aber hinzu, dass auch in- 
haltlich die Tonkunst hier sich Gegenstände angeeignet 
hat, welche sonst nur das Vorrecht ihrer Schwestern waren. 
Wagner (Ges. Sehr., VIII, 209; X, 135) spricht es geradezu 
aus, dass durch Bach und Beethoven die Instrumental- 
musik zur Höhe der grossen Werke eines Dante, Shakespeare, 
Calderon und Goethe, sowie der grossen Meister der ita- 
lienischen und niederländischen Malerei hinaufgehoben, 
ja in den Besitz des titanischen Pinsels und Griffels eines 
Michel Angelo gesetzt worden ist, was eben ohne die 
strengste, jegliche Willkür ausschliessende Gesetzmässig- 
keit bei diesen Seelenschilderungen niemals möglich ge- 
wesen wäre, Von einer auf die bezeichnete Art geleiteten, 
richtigen Musikpflege werden wir daher dieselbe geistige 
und sittliche Förderung zu erwarten haben, wie von einer 
ernstlichen Beschäftigung mit den Schöpfungen der ge- 
nannten grossen Dichter und Maler. In erhöhtem Maasse 
gilt aber alles dies von der Musik Wagners. Sagt man 
ihr entschieden die aufregendste Kraft nach, so ist auch 
diese nur die Folge davon, dass Wagner gegenüber den 
Symphonikern zu um so feinerer Erfassung aller geistigen 
Zustände und Vorgänge fortgehen konnte, je mehr sein 
Programm, das in der Dichtung, dem Spiel der Darsteller 
und den scenischen Vorgängen enthalten ist, ins Einzelne 
ging. Aber freilich, die Arbeit, seine Musik noch besonders 
nach den hier gegebenen Fingerzeigen auszudeuten, er- 
lässt auch er uns nicht. Dass diese Ausdeutung bis jetzt 
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nur höchst ungenügend zu Stande gekommen ist, hat die 
der Wagnerschen Orchestrirung mit grossem Rechte von 
den Gegnern nachgesagten Folgen gehabt; wenn diese 
Arbeit vollendet sein wird, wird von dieser Wirkung der 
Wagnerschen Musik nicht mehr die Rede sein. Aber 
mit Hülfe dieser Töne, die sich uns, richtig verstanden, 
um so viel tiefer, breiter und fester nicht mehr in die 
Nerven, aber in die Seele legen, als diejenigen irgend 
welchen Musikers, werden sich Wagners Dramen vollbe- 
rechtigt neben die grossen Werke der von ihm genannten 
und zu höchst verehrten Dichter und Maler stellen, und 
uns ihre Pflege durch dieselben oder noch gesteigerte 
Wirkungen lohnen, in welchen überhaupt jede recht ge- 
leitete Kunst ihre Rechtfertigung findet 

Ich habe es nicht unterlassen wollen, Ueberlegungen 
des vorstehenden Inhaltes, wenn auch nur mit einigen 
flüchtigen Strichen, hier anzudeuten. Wer zu einer so 
grossen Unternehmung, wie die im Folgenden beschriebene, 
auffordert, ist verbunden zu zeigen, dass sie auch unter 
den höchsten Gesichtspunkten es verdient, in Angriff ge- 
nommen zu werden. Am unmittelbarsten überzeugend 
würde freilich auch für diese Fragen der Beweis durch 
Beispiele geführt, auf welche ich hier jedoch nicht eingehen 
kann.*) Ich wende mich demnach zu dem Auftritte 

*) Die Frage nach der programmatischen Auslegung der Musik 
habe ich eingehender behandelt in den Vorträgen: „Der drohende 
Untergang Bayreuth' s und seine Errettung durch den Ber- 
liner Geist", Allgem. Musik-Zeitung, 1887, Nr. 21— 24, auch gesondert 
in demselben Verlage erschienen; und: „Ucber das persönliche 
und künstlerische Verhältni ss zwischen Li. szt und Wagner" , 
Musikal. Wochenblatt, 1888, Nr. 28/29. — Proben solcher Auslegung 
habe ich gegeben in den Aufsätzen: „Neue Versuche zur Er- 
läuterung des Pars ifal", Musikal. Wochenblatt, 1884, Nr. 30—30; 
„Der sogenannte Traucrmarsch in Beethovens Helden- 
symphonie", Centralblatt für Musik, 1880, Bd. II, Nr. 1.; „Beet- 
hove nsAUegrettoscherzando und sein* Symphonie", Musikal. 
Wochenblatt, 188!), Nr. 45—52 (Auslegung von Beethovens 8. Sym- 
phonie); „Die Ouvertüre zum „Fidelio" (in E)", ebenda, 1891 
Nr. 23-2G. 
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zwischen Donner und den Riesen zurück und versuche 
es nunmehr, die richtige Darstellung desselben, wie 
sie nach Text und Noten und dem Geiste des Wagnerschen 
Dramas anzunehmen sein wird, herauszufinden. 

Zunächst also möge Donner nicht zugleich mit Froh 
auftreten, sondern erst bei seinem eigenen Motiv. Selbst 
wenn beide von demselben Platze aus Freia zu Hülfe ge- 

* 

eilt wären, so ist Froh der jüngere und konnte eher an- 
kommen. 

Der Vortheil dieser Einführung ist schon angedeutet. 
Die Buchstabenbedenklichkeit der Wagnerianer kann damit 
beruhigt werden, dass, wie in der Dichtung „Donner und 
Froh", so in der Partitur „Froh und Donner" eilig kommen. 
Dieser Umstellung dürfte doch wohl eine Absicht zu 
Grunde liegen. Achnliche kleine Aenderungen hat 
Wagner bei der späteren musikalischen Ausführung viel- 
fach vorgenommen. Unser Auftritt enthält noch einige 
Fälle. Z. B.: in Donners zweiter Rede ist in der Par- 
titur der Satz: „schuldig blieb ich Schächern nie" aus- 
gelassen und die Vorschrift des Hammerschwingens vom 
Anfang der Rede an das Ende versetzt. Beides ent- 
schiedene Verbesserungen, die beweisen, dass sich Wag- 
ner bei der Aufzeichnung der Musik die V orgänge 
auf der Bühne zu noch anderer, deutlicherer und 
scenisch noch durchgebildeterer Vorstellung ge- 
bracht hat, als beim Entwerfen der Dichtung. Ich 
muss auch diese Thatsache einer doppelten Bearbeitung der 
scenischen Vorgänge durch Wagner in einem kleinen 
Einschiebsel noch etwas verfolgen, da wir sowohl in dem 
vorliegenden Auftritt, als in der folgenden Abhandlung 
davon Anwendung zu machen haben werden. 

Insofern die spätere, oft auch durch die Musik ein- 
für allemal festgelegte, Anordnung natürlich die frühere 
aufhebt, so besteht hierin noch keine Schwierigkeit. 
Diese beginnt erst dann, wo eine Anordnung der Dich- 
tung in der Partitur stehen geblieben, sogar vielleicht 
durch unachtsame Abschreiber in dieselbe hineingekommen 
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ist, — es ist dies eine Frage an Wagners Leben sbe- 
schreiber — während entweder die Musik in einem ganz 
anderen Sinne gehalten ist, oder auch die Bühnen- 
darstellung etwas Anderes erfordert. Die Wagnerianer, 
allen voran Bayreuth, entscheiden sich in solchen Fällen, 
Alles zu geben, was da steht: die in der gedruckten 
Zwischenbemerkung vorgeschriebene Handlung und die 
auf ganz Anderes hindeutende Musik.*) Der hypnotische 
Zustand, in welchem sie sich während der Aufführung 
der Werke des „Meisters" befinden, erlaubt ihnen dies. 
Wir dagegen werden das Beispiel Wagners befolgen, 
der z. B. beim Vortrage Glucks, Mozarts, Webers, Beet- 
hovens, so oft die Vortragszeichen nicht ausreichten, sich 
an „das von dem wundervollen Gang dieser Kompositionen 
erregte Gefühl" hielt (Ges. Sehr., VIII, 375), ja sogar in 
der 9. Symphonie so weit ging, in die aus Beethovens 
Feder herrührende Ueberlieferung berichtigend und er- 
weiternd einzugreifen (ebenda, IX, 275 ff.), da ihn „kei- 
nerlei Buchstaben-Pietät vermögen konnte, die vom Meister 
in Wahrheit beabsichtigte Wirkung der gegebenen irrigen 
Bezeichnung aufzuopfern" (ebenda, II, 7 1 ). Auf diese Weise 
kann es kommen, dass sogar ausdrücklich erlassene und 
unzweifelhaft bezeugte Anordnungen Wagners wieder 
aufgehoben werden müssen.**) Es ist ein methodo- 

*) Ein hervorragendes Beispiel dieses Verfahrens ist Kundrys 
erstes Auftreten, nach Anleitung der Musik eine der grossartigsten 
Erfindungen scenischer Plastik, die unter den Händen der Bayrcuthcr 
Oberleitung zu einem schlechten Posseneffekt verunstaltet worden ist. 
Vergl. hierüber: „Cirkus in Bayreuth", Deutsche Worte, 1887, 
Aug.-Sept.-Heft, S. 356— 359. 

**) Ein Beispiel einer derartigen Anordnung ist „das Schwert im 
Rheingold", das zwar weder in der Dichtung noch in der Partitur 
vorkommt, aber in Bayreuth von Wotan am Schlüsse des Stückes vom 
Boden aufgenommen und gegen die Burg grüssend geschwungen 
werden musste, nach Wagners ausdrücklichem Befehl, bezeugt durch 
Porges, Bayr. Bl., 1880, S. .107, und v. Wolzogen, ebenda, S. 22. Eine 
Erwägung aller für das Schwert in Betracht kommenden Umstände 
erweist jedoch Wagners Bayreuther Anordnung als falsch. Vergl. den 
hierüber 1887 im Musikal. Wochcnbl. No. 21-25, 29, 31-33 geführten 
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logischer Grundsatz der Wagnerforschung, der sich 
mir auf rein induktivem Wege aus zahlreichen Erfahr- 
ungen ergeben hat, dass keine die Bühnendarstellung 
angehende Einzelvorschrift Wagners eher ein Recht auf 
Befolgung hat, als bis sie durch eine Gesammterwägung 
aller einschlägigen Verhältnisse ihre Bestätigung erhalten 
hat. Diese Art, Wagner aufzufassen, steht natürlich in 
vollstem Gegensatze zu der von Bayreuth vertretenen 
„Buchstaben-Pietät". Die Entscheidung für die eine oder 
die andere Auffassung wird letztlich durch die Erfolge, 
welche sie erzielen, gegeben werden. Doch sei, um Miss- 
verständnisse zu vermeiden, ausdrücklich bemerkt, dass 
die Musik und die den dramatischen Personen in den 
Mund gelegte Rede auch für meine Auffassung unan- 
tastbar sind. Damit sie es jedoch sein können, ist die 
vollste Freiheit in der Bühnenanordnung erforderlich. 

Nachdem sich Wagner nun einmal die scenischen 
Vorgänge bei der Ausarbeitung der Dichtung vielfach 
noch nicht genügend deutlich gemacht hatte, so dass 
viele aus dieser Zeit stammenden scenischen Bemerkungen 
unbrauchbar sind, und nachdem er wiederum, als er 
diesen Mangel bei der musikalischen Ausfuhrung nach- 
geholt hatte, nur sehr spärliche Gelegenheiten fand, seine 
Werke bis in alle Einzelheiten genau nach seinen Wünschen 
zur Aufführung zu bringen, so dass wir seine hierauf be- 
züglichen Absichten vielfach gar nicht, oder an ihrer 
Stelle nur durch den Drang der Umstände ihm ent- 
presste Irrthümer oder Halbheiten kennen gelernt haben, 
so sind wir für alles Scenische allerdings ganz auf unsere 
eigene Einsicht und Ueberlegung angewiesen, immer 
aber, wie ich' nochmals betone, zwischen den unverrück- 
baren Schranken der Musik einer-, der dramatischen Rede 
andererseits. Wie sehr alles hier Bemerkte auf das ganze 
„Rheingold" Anwendung findet, wird sich noch zeigen. 

Streit, in Folge dessen die Leipziger und Dresdener Bühne das bereits 
nach Bayreuther „Styl" -Vorschrift eingeführte Schwert wieder ab- 
schafften. 
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Für jetzt begnüge ich mich, eine sehr belehrende An- 
wendung auf den Zusaramenstoss Donners mit den Riesen 
zu machen, welche uns diesen Auftritt endlich in seiner 
unzweifelhaft von Wagner gewollten wahren Gestalt und 
eigenartigen Schönheit zeigen wird. 

Dichtung und Partitur haben gleichmässig die Vor- 
schrift vor Donners erster Rede: „sich vor die beiden 
Riesen stellend". Sie ist offenbar die Wurzel des Uebels. 
Um diese Anweisung zu erfüllen, Hess man Donner seinen 
Gegnern so nahe als möglich auf den Leib rücken, musste 
der Hammer nichts weiter sein, als eine Art Beil. Sie 
muss also fallen. 

Erinnern wir uns nun aus der deutschen Götterlehre, 
dass Donners Hammer eine Wurfwaffe ist, was den 
Zuschauern auch ohne Gelehrsamkeit schon aus dem 
blossen Anblick deutlich werden kann, so darf Donner 
den Riesen gar nicht über einen bestimmten Punkt hin- 
aus nahe kommen. Wir werden also vielleicht an der 
hintersten Seitenkulisse links einen kleinen, Mannshöhe 
nicht viel übersteigenden, Felsvorsprung anbringen, um 
welchen Froh unten herumbiegt, während Donner oben auf 
ihm heraustritt. Von hier aus könnte er bequem den Wurf 
auf die Riesen, die rechts mehr nach vorn stehen, voll- 
führen ; von hier herab gerufen, macht sich die Drohung 
um so furchtbarer. Vor Allem aber hat er hier während 
seiner folgenden beiden Reden einen festen Stand, so 
dass deren psychologischer Gehalt, unbehindert durch das 
unten übliche ungestüme Vorwärtsstürmen, klar heraus- 
treten kann. 

Die Noten der ersten Rede zeigen einen ganz ernst- 
haften, sich rückhaltlos äussernden Zorn. Donner fasst 
das Benehmen der Riesen als Unverschämtheit auf und 
ist entrüstet darüber. Bei den wuchtigen, den Schlag 
nachahmenden Worten: „Hammers harten Schlag" reckt 
er zeigend, nicht in Wurfbewegung, den Hammer gegen 
die Riesen hin. 
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Fafner antwortet kurz und mürrisch; dagegen kann 
jetzt Fasolt's Rede ihren Gegensatz zu ihm schön heraus- 
kehren. Nachdem er bei den Worten: „was dringst du 
her" nach hinten zu Donner empor gesehen hat, schaut 
er bei dem weiteren: „Kampf kies'ten wir nicht" nach 
der links vorn unten stehenden Freia hinüber. Es ist die 
weiche, in und um E-dur sich haltende Modulation der 
Rede Fasolts und des Orchesters, welche diese Geberden 
nöthig macht. Beides zusammen gibt einen hübschen Zug 
zum Bilde Fasolts. Mit dem nachdrücklicheren „verlangen 
nur unsern Lohn" wendet er sich weder zu Donner hin- 
auf. Stünde ihm Donner unten gegenüber, so würden 
diese Kopfwendungen sich nicht so deutlich abheben, die 
Feinheiten der Ilarmonisirung und Charakterzeichnung 
nicht so deutlich herauskommen. 

Dem Donner aber fängt der brautwerbende Hans 
Ungeschlacht an Spass zu machen. Die überschäumende 
Lust, mit welcher er schon in der Edda den Riesen die 
harten Steinköpfe spaltet, bricht jetzt durch. Das jauch- 
zend vorzutragende „zahlt ich", die gleicherweise aufzu- 
fassenden hohen Töne bei „Zoll" und „Gewicht" geben 
der Rede ihre Färbung. Auch das „kommt her" muss 
übermüthig herausfordernd klingen. Endlich, in den drei 
leeren Vierteln des letzten Taktes seiner Rede, schwingt 
er weit ausholend den Hammer zum Wurfe, während die 
Riesen wie zum Schutze ihre Pfähle vor sich in die Höhe 
strecken (aber nicht etwa sie zum Hieb ausholend über 
ihren Häuptern schwingen), und Fricka, Freia und Froh 
vorsichtig noch etwas mehr nach links zurückweichen. 
Es könnte ja Spähne geben. So verstärkt ihr Zurück- 
weichen ebenfalls die Spannung des Zuschauers, dem be- 
reits der fliegende Hammer vor den Augen flimmert und 
der auf diese Weise jedenfalls mehr in theilnehmende Er- 
regung versetzt wird, als wenn Donner in bisheriger 
Weise auf die Riesen losstrampelt. 

Da, im letzten Augenblicke, bei dem ff einsetzenden 
C-dur- Akkord, wendet sich Wotan, der bisher im Hinter- 
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gTunde, dem Vorgange den Rücken zukehrend, von 
schweren Sorgen bedrückt, nach Loge ausgespäht hat, 
jäh um; mit einem Blick überschaut er die Lage und 
macht den drohenden Rechtsbruch unmöglich, indem er 
mit den in die Höhe flatternden Trompeten mit der Rechten 
gebietend den Speer gegen Donner emporhält. Auf diese 
Weise dürfte Wotan eher jenen majestätisch gebietenden 
Anblick gewähren, den Porges schon gesehen haben wollte, 
wo er nur den Speer gerade vor sich hin gehalten haben 
kann. Nunmehr wissen wir auch, wohin mit dem in vier 
Posaunen ff niedersteigenden Vertragsmotiv. Als Aus- 
druck der Wotan und seinem Speer entströmenden Kraft 
baut es sich in dem freien Räume zwischen Donner und 
den Riesen wie eine unsichtbare eherne Mauer auf, die 
Donners Hammer auch mit dem stärksten Wurfe niemals 
durchdringen würde. Das versucht auch Donner gar nicht; 
als er nach Wotans Eingreifen den Hammer noch einige 
Augenblicke in der Schwebe gehalten hat — hierher ge- 
hört vernünftiger Weise Porges' Bemerkung — nimmt er 
ihn ruhig wieder herab. Es muss nicht so aussehen, als 
ob eine zauberhafte Gewalt ihm den Arm niederzöge. 
Er muss ihn aus eigener EntSchliessung wieder sinken 
lassen, wie einer, der weiss, dass gegen Wotans Willen 
doch nichts auszurichten ist. Zauberhaft in dem ganzen 
Auftritte ist nur die dem Speer entströmende undurch- 
dringliche Gewalt. Ihre Wirkung auf Donner aber ist 
durch dessen Einsicht und freien Willen vermittelt. 

Auf eine solche Beschaffenheit des Speeres deutet 
auch noch Wotans Rede hin, die uns bisher so mattherzig 
erschien, uns aber nunmehr in ihrer wahren Bedeutung 
klar wird. Das „Halt", das Wotan dem Donner entgegen- 
ruft, hat durchaus nichts Drohendes, G ebieterisches an sich, 
das etwa auf Donners Gewohnheit zu gehorchen wirken 
sollte. Es ist vielmehr ein ruhig erklärendes, und eben 
darum lang gedehntes „Halt!", welches ungefähr sagt: 
wenn du auch werfen wolltest, du siehst, über den Speer 
hinüber wird der Hammer doch nicht dringen. Bezeichnet 
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C-dur den Mangel an Erregung, und kann derselbe eine 
Folge der Schwäche sein, so auch umgekehrt die Folge 
einer ihrer selbst so sicheren Stärke, dass sie sich nicht 
mehr zu erregen braucht. Wotan weiss, dass sein vor- 
gehaltener Speer die Riesen schützt, wenn auch Donner 
wider Erwarten doch werfen wollte. Das breite: „Halt, 
du Wilder! nichts durch Gewalt!" vollendet so zugleich 
die Schilderung des Speeres und das Bild des in seiner 
Macht und Erhabenheit vor uns stehenden obersten Gottes. 

Zum Abschlüsse des Auftrittes können wir zwar 
Porges' Bemerkung (Bayr. Bl., 1880, S. 158) gern gelten 
lassen, dass die Worte: „Verträge schützt meines Speeres 
Schaft" „mit dem Ausdrucke des tiefsten Ernstes" ge- 
sprochen werden sollen; die Vorschrift, das Zeitmass an- 
zuhalten, dürfte jedoch von Wagner schon für das Ver- 
tragsmotiv gegeben worden sein. Wotans letzte Worte: 
„Spar' deines Hammers Heft!" mögen dann wieder, wie 
Porges will, „mehr im gewöhnlichen Sprech ton" aus- 
geführt werden. Die Art, wie Wotan die Angelegenheit 
mit einer kurz verweisenden Bemerkung an Donner ab- 
thut, liefert ebenfalls noch einen Beweis für die sichere 
Ueberlegenheit, mit welcher er seine Herrschaft ausübt. 

In dieser Gestalt, welche ich der bis jetzt üblichen 
entgegensetze, halte ich den Auftritt für wirklich Wag- 
nerisch. Ich bitte, bei ihrer Prüfung das Augenmerk 
vor Allem darauf zu richten, ob die für die Reden der 
verschiedenen Personen von mir angenommenen »Stim- 
mungen den vorgeschriebenen Noten des Gesanges und 
des Orchesters genau entsprechen. Aus diesen letzteren 
ihren Gefühlswerth heraus zu hören, und darnach den 
sprachlichen Vortrag, die Geberden, die Stellung der 
Personen auf der Bühne so zu gestalten, dass sie diese 
Gefühle zu einem genauen und deutlichen Ausdruck 
bringen, das war hier die Aufgabe und ist sie überhaupt 
bei Aufführung Wagner'scher Werke, insbesondere aber, 
wie schon Eingangs bemerkt, bei derjenigen des „Rhein- 
golds". 
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Und weiter vergleiche man das so gewonnene Bild 
mit dem bisher üblichen. An Stelle eines wüsten Durch- 
einanders, aus welchem Niemand eine erfreuliche Er- 
innerung mit hinweg trägt, erscheint eine malerisch wohl- 
geordnete Gruppe, ein spannend verlaufender, kraftvoll 
gesteigerter Auftritt und in ihm reinlich gezeichnete, 
scharf von einander sich abhebende Gestalten, die uns 
in allen ihren Aeusserungen und Eigenschaften unmittel- 
bar verständlich sind: der finstere Fafher und der ehr- 
liche, liebesehnsüchtige Fasolt, beide in ihrer gemein- 
schaftlichen Plumpheit; der derbe, in Zorn und Ueber- 
muth stürmische, aber ebenso unmittelbar sich gebende 
Donner; die feinen Frauen mit ihrem jugendlichen Be- 
schützer; endlich, in göttlicher Machtfulle Alle überragend, 
Wotan, -lieber ihnen allen aber liegt noch ein Hauch 
ganz besonderen, sofortigen Vertrautseins mit ihnen und 
ihrem gesammten Gebahren: sie sind deutsch. Keiner 
jedoch ist es mehr, als die seltenste und kostbarste dieser 
Persönlichkeiten, Wotan, diese Meisterzeichnung ehrfürch- 
tiglicher männlicher Kraft und Würde, der hier so zu 
uns redet, wie Wagner es vom lieben Gotte in Goethes 
Faust aussagt: „in der Sprache, die wir Alle kennen, mit 
dem Tone, den wir aus gütigem Herzen und klarem 
Geiste kommend, Alle vernommen haben" (Ges. Sehr. 
IX, 221). 

Die grossartige Steigerung- der Handlung, welche 
wir bei Wotans Eingreifen in sie an Stelle bisheriger 
unleidlichster Schalheit erleben, beruht aber zum grössten 
Theil auf einem Umstände, der zugleich einen wichtigen 
Beitrag zu dem Bilde des obersten Gottes liefert: der 
Enthüllung der Macht des Speeres. Nachdem bei 
dem bisherigen Auftreten seines Motives in Bässen und 
Violoncellen an ihn und die durch ihn geschützten Ver- 
träge immer nur erinnert worden ist; nachdem auch das 
verstärkte Auftreten des Motives in Hörnern und Fagotten 
(Partitur S. 102) zu den Worten Fasolts: „die dein Speer 

a 
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birgt, sind sie dir Spiel, des berath'nen Bundes Runen?"*) 
nur aus des entrüsteten Riesen Seele heraus ertönt ist, 
offenbart sich in den wuchtig absteigenden vier Posaunen 
endlich die Macht des Speeres selbst. Dieses vornehmste 
Machtmittel Wotans, das auch späterhin noch eine so 
grosse Rolle spielt, musste in dieser seiner Wirksamkeit 
doch irgend einmal überzeugend dargethan werden. Der 
Zuschauer musste selbst mit Scheu vor dem allgewaltigen 
Speere erfüllt werden, wenn er die Scheu begreifen 
sollte, in welcher die ganze Welt der Nibelungen vor 
ihm befangen ist und darum sich Wotan unterwirft. Dies 
geschieht nun in unserem Auftritt, der also für den Speer 
ungefähr das bedeutet, was die Ambosprobe für das 
Schwert Siegfrieds. Beide Geschehnisse sollen uns auf 
das Grosse vorbereiten, das wir mit diesen Geräthen sich 
noch ereignen sehen werden. 

Das Eigentümliche des Speeres ist aber seine Ver- 
bindung mit den Verträgen, die er hütet und die wieder 
auf ihn zurückwirken. Diese Verbindung ist es, die ihn 

*) Diese Worte fehlen in der 1. Auflage der Ges. Schriften, 
Bd V, 1872, S. 284. Sie sind ein wichtiger Beleg für die oben (S. 10) 
erörterte Thatsache, dass Wagner bei der musikalischen Ausführung 
die vorher fertig gestellte Dichtung im Einzelnen noch vielfach ver- 
änderte. Hier haben wir es mit einem Zusätze zu thun. Entweder 
hat ihn Wagner im ersten Entwurf niedergeschrieben und beim Ab- 
schlüsse der Dichtung wieder gestrichen, weil in der That, das Gedicht 
nur als gesprochen betrachtet, der Gedanke: „sind nie dir Spiel" usw. 
als eine blosse Umschreibung des vorigen: „Vcrrath am Vertrag?" 
erscheint; oder er hat erst bei der musikalischen Ausarbeitung die 
Notwendigkeit dieses Zusatzes gefühlt. Hier wie dort dürften wir 
seine Aufnahme in die Partitur der Musik verdanken. Sie bot im 
ersteren Falle Wagner die Möglichkeit, durch eine eigenartige Instru- 
mentirung des Vertragsmotives dem wiederaufgenommenen Satze den 
Ausdruck der hellauflodemden Entrüstung zu goben, die etwas ganz 
Anderes ist, ab das vorhergehende, erst mühsain begreifende Staunen. 
Im anderen Falle verdanken wir den Einschub vielleicht dem Bedürf- 
niss, zwischen der bisherigen Instrumentirung des Vertragsmotivs in 
Bans und Violoncell und der späteren in vier Posaunen eine Vermit- 
telung zu schaffen. Das eine Mal half die Musik der Psychologie, das 
andere Mal diese jener über die Schwierigkeit hinweg. 
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mit einem über seine körperlich sichtbare Ausdehnung 
hinausgehenden Kraft- und Machtkreis umgibt, der in 
dieser seiner Unsichtbarkeit und Geistigkeit doch zugleich 
körperlich wirkt. Durch ihn wird der Speer zur rechten 
Waffe des höchsten Gottes. Sie unterscheidet sich dadurch 
als ein Höheres z. B. von Donners Hammer, der zwar 
auch mit übermenschlicher Kraft, doch immer nur da 
sich bethätigt, wo er einschlägt, und darum auch vor 
dem gegen ihn erhobenen Speer, dieses eigenartigen 
Machtkreises halber, zurückweicht. Wie muss mit einer 
solchen Waffe, sagen wir uns unwillkürlich, Wotan erst 
Alles vor sich niederwerfen, wenn er sie im Zorn und 
Kampf gegen einen Feind schwingt. Mit ihr musste er 
sich die Weltherrschaft erwerben; dieser Eindruck er- 
neuert sich, so oft im Verlaufe des Dramas Wotan mit 
dem Speere auf der Bühne erscheint, und Götterdäm- 
merungsschrecken ergreift uns, als Siegfrieds Schwert 
ihn zerhaut: nunmehr muss Wotans Herrschaft zu Ende 
sein. — 

Das wäre denn die versprochene Probe der wirk- 
lichen Beschaffenheit des „Rheingolds". Mich dünkt, sie 
ist nicht schlecht ausgefallen. Das sind nicht die lang- 
weiligen Puppen, die blutlosen Schemen, als welche die 
gegnerische Kritik Wagners Götter so gern bezeichnet, 
sondern frische, lebendige Menschen in mannigfachster 
Auswahl, ins Grösste gezeichnet, Fleisch von unserm 
Fleische und (reist von unserm Geiste, und in spannungs- 
voller Beziehung zu einander. Vor Allem aber, sie sind 
so beschaffen, dass sie uns Lust machen, unser Säuberungs- 
verfahren fortzusetzen, um das ins trübe Grau eines 
dicken Unverständnisses gehüllte Bild, auf dem nur hie 
und da lichtere Streifen ahnungsvoll durchschimmern, in 
seiner vollen Reinheit herauszustellen. Denn wenn wir an- 
nehmen dürfen, dass die Künstlerhand, welche diese 
Probe gezeichnet hat, noch weiterhin dieselbe Kraft be- 
weisen wird, wenn diese Götter sich noch weiterhin ein 
ganzes Stück hindurch so gross und lebensvoll erzeigen, 
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wie nach dieser Probe: was für ein Schauspiel müsste 
das geben? 

Indem ich es einer anderen Gelegenheit vorbehalte, 
weitere Beiträge zur Berichtigung der Sprache und Ge- 
berdung der Darsteller des „Rheingolds" zu geben, 
wende ich mich dem eigentlichen Zwecke dieser Arbeit, 
den Dekorationen des „Rheingolds" zu. 

Der Begriff des Gesammtkunstwerks ist seit langem 
bekannt genug, dass man durch ihn auch über den 
Werth einigermassen unterrichtet ist, welchen Wagner 
auf eine dem Geiste und Gange der Handlung genau 
angepasste Dekoration legt. Auch dürfte der Anschauungs- 
unterricht, welchen die Meininger dergesammten Bühnen- 
welt ertheilt haben, den Bestrebungen Wagners bedeutend 
zu Gute gekommen sein. Gleichwohl erlebt man im 
Ganzen und Einzelnen noch sehr arge Verstösse, ja an- 
scheinend bei Wagner noch ärgere und häufigere, als 
anderswo. Die Wagnerianer reden hierbei von Bös- 
willigkeit; wenn man aber Wagner nun doch einmal 
gibt, und mindestens gibt, weil er Kasse macht, so ist 
wirklich nicht recht verständlich, warum man mit viel 
Arbeit und Geld oft Dinge zu Stande bringen sollte, 
welche den Leuten geradezu das Wiederkommen ver- 
leiden, während man ihnen genau nach Wagners An- 
gaben mit wenig Aufwand Augenblicke höchster Selig- 
keit bereiten könnte. Ich brauche auch hierfür ein Bei- 
spiel, den Feuerzauber, der ursprünglich wohl auf 
allen Bühnen mit einer Unmasse von Gas, Dampf, meter- 
hohen Kolophoniumflammensäulen und wahren Ruthen 
von Rothfeuer als eine Art höllischen Freudenfestes zu 
Ehren einer vornehmen Gebratenen gefeiert wurde. 
Könnte Dies und Anderes nicht auch ein Stück Hyp- 
nose sein, die ebenfalls ayf Rechnung der Musik zu 
setzen wäre? Später hat man sich denn auch den gerade 
hier sehr klaren und ausführlichen Vorschriften Wagners 
genähert, der nur unmittelbar nach Loges Anrufung 
durch Wotan einiges Feuerwerk haben will, das sich auf 
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Wotans Befehl alsbald nach hinten verzieht, von wo es 
nur noch als rother Dampf ahnungsvoll herauf leuchtet. 
Nur so kann die Walküre in der Hut der Tanne ihren 
einsamen Schlaf schlafen und ein Bild zu Stande kommen, 
das auch einem in der Schule der grossen Halbdunkler 
verwöhnten Auge höchstes Genüge bereitet, aber nun- 
mehr erst Zweierlei vor ihnen voraus hat: den Reiz der 
Bewegung und den Zauber der Musik. 

Wiederholt hat sich Wagner bei bedeutsamen Ge- 
legenheiten über die Stellung ausgesprochen, welche er 
der Dekoration innerhalb der Gesammtwirkung seiner Dra- 
men anweist Es verlohnt sich, wie meistens bei wich- 
tigeren Gelegenheiten, diese Aussprüche wieder einmal 
an der Quelle nachzusehen. Ausser den genugsam be- 
kannten Hauptgedanken werden uns noch verschiedene 
Einzelausfuhrungen begegnen, welche sich im Verlaufe 
unserer Arbeit für uns als sehr wichtig erweisen werden. 

Ueber die Vorzüge der Dekoration überhaupt gegen- 
über der sonstigen Ausübung der Malerei erklärt sich 
Wagner in dem Haupt-Staats- und Grund-Gesetzbuche 
seiner Kunst, dem „Kunstwerke der Zukunft", wie folgt 
(Ges. Sehr., III, 181): durch den Landschaftsmaler „wird 
die Scene zur vollen künstlerischen Wahrheit: seine Zeich- 
nung, seine Farbe, seine warm belebende Anwendung 
des Lichtes zwingen die Natur der höchsten künstlerischen ' 
Absicht zu dienen. Was der Landschaftsmaler bisher im 
Drange nach Mittheilung des Ersehenen und Begriffenen 
in den engen Rahmen des Bildstückes einzwängte, — 
was er an der einsamen Zimmerwand des Egoisten auf- 
hängte, oder zu beziehungsloser, unzusammenhängender 
und entstellender Uebereinanderschichtung in einem Bilder- 
speicher dahin gab, — damit wird er nun den weiten 
Rahmen der tragischen Bühne erfüllen, den ganzen Raum 
der Scene zum Zeugniss seiner naturschöpferischen Kraft 
gestaltend. Was er durch den Pinsel und durch feinste 
Farbenmischung nur andeuten, der Täuschung nur an- 
nähern konnte, wird er hier durch künstlerische Verwendung 
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aller ihm zu Gebote stehenden Mittel der Optik, der künst- 
lerischen Lichtbenutzung, zur vollendet täuschenden An- 
schauung bringen. Ihn wird nicht die scheinbare Rohheit 
seiner künstlerischen Werkzeuge, das anscheinend Groteske 
seines Verfahrens bei der sogenannten Dekorationsmalerei 
beleidigen, denn er wird bedenken, dass auch der feinste 
Pinsel zum vollendeten Kunstwerke sich doch immer nur 
als demüthigendes Organ verhält, und der Künstler erst 
stolz zu werden hat, wenn er frei ist d. h. wenn sein 
Kunstwerk fertig und lebendig, und er mit allen helfenden 
Werkzeugen in ihm aufgegangen ist. Das vollendete 
Kunstwerk, das ihm von der Bühne entgegentritt, wird 
aber aus diesem Rahmen und vor der vollen gemeinsamen 
OefFentlichkeit ihn unendlich mehr befriedigen, als sein 
früheres, mit feineren Werkzeugen geschaffenes; er wird 
die Benutzung des scenischen Raumes zu Gunsten dieses 
Kunstwerkes um seiner früheren Verfügung über ein glattes 
Stück Leinwand willen wahrlich nicht bereuen." 

In der ausführlichen Anweisung zur Auffuhrung des 
„Tannhäuser", welche Wagner gedruckt an die Bühnen 
versandte, sagt er über den Werth der Dekoration für den 
richtigen Eindruck seiner Werke (Ges. Sehr., V, 194): 
„Der Dekorationsmaler möge nun einsehen, wie unendlich 
wichtig, ja einzig ermöglichend, mir seine geistvollste Mit- 
wirkung ist, und dass ich ihm einen gewiss nicht wenig 
entscheidenden Antheil an dem Erfolge des Ganzen, der 
nur durch augenblickliches klares Verständniss der un- 
gewöhnlichsten Situationen zu gewinnen ist, zuspreche. 
Nur aber ein genaues, wirklich künstlerisches Eingehen 
seinerseits auf meine innerlichsten Absichten kann diese 
Mitwirkung mir verschaffen." 

Als die „Nibelungen" noch in München ihre erste 
Aufführung erleben sollten, nannte Wagner in seinem „Be- 
richt" an den König unter den Gründen, weshalb dies 
nicht in dem gewöhnlichen Hoftheater, sondern auf einer 
eigens dafür zu errichtenden Bühne zu geschehen habe, 
neben der Herstellung des unsichtbaren Orchesters als 
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zweiten Grund den, dass „namentlich durch Erfindung von 
Beleuchtungs-Vorrichtungen, durch welche die scenischen 
Dekorationen zu wirklich malerisch-künstlerischer Be- 
deutungerhoben würden, die theatralische Darstellung selbst 
zu der ihr noch fehlenden edleren Höhe reiner Kunst- 
leistungen erhoben werden soll." (Ges. Sehr., VIII, 168). 

Woran Wagner bei den zu ihrem Gelingen nach seiner 
Meinung ein eigenes Haus erfordernden Beleuchtungs- 
künsten vornehmlich gedacht haben wird, ist aus dem Vor- 
wort zu der 1862 herausgegebenen Nibelungendichtung 
sehr deutlich zu ersehen. Indem er dort (Ges. Sehr., VI, 
387) die Hoffnung ausspricht, dass durch die Verweisung 
seines Festspieles in ein besonderes Haus neben einer vor- 
züglichen Ausführung des gesanglich-dramatischen Theiles 
„auch die scenisch dekorative Darstellung einzig gut und 
entsprechend zu erzielen sein" werde, fährt er fort: „Be- 
trachten wir, welch' vollendete Leistungen dieser Art den 
Pariser und Londoner Theatern gelingen, so erklären wir 
uns diess zunächst, und fast einzig, aus dem günstigen 
Umstände, dass die Bühne den Malern und Maschinisten 
längere Zeit allein für das Stück, welches sie auszustatten 
haben, zu Gebote steht; dass sie somit Einrichtungen ge- 
wisser komplizirter Art treffen können, welche da un- 
möglich sind, wo täglich die Theaterstücke wechseln, von 
welchen jedes dann eben nur nothdürftig bis zur künst- 
lerischen Unanständigkeit scenisch dargestellt werden kann. 
Die von mir gedachte scenische Einrichtung meines „Rhein- 
gold" ist z. B. für ein Theater von so wechselndem Repcr- 
toir, wie das deutsche, gar nicht zu begreifen, während sie, 
unter den von mir bezeichneten günstigen Umständen, 
dem Dekorationsmaler und Maschinisten gerade die er- 
wünschteste Gelegenheit bietet, ihre Kunst als eine wirk- 
liche Kunst zu zeigen". 

So viel von Wagner selbst über die Bedeutung der 
Dekoration für sein Drama. Man wird den allgemeinen 
Sinn dieser Stellen dahin zusammenfassen dürfen, dass 
Wagner dieselbe als gleichwerthig mit den übrigen, 
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von ihm vereinigten Einzelkünsten, der Musik, dem Spiel 
der Darsteller, dem Gedicht, ansah. Aber dieser gleich- 
werthige, d. h. für seine Aufgabe ebenso verantwortliche 
und mit ebensoviel Sorgfalt, wie die Musik oder der 
Vortrag, zu behandelnde Antheil der Dekoration kann 
immer noch verschieden stark und verschieden gross sein. 
Verschieden stark, insofern es ein Unterschied ist, 
ob eine Dekoration nur den stimmungsvollen Untergrund 
zu allem Uebrigen bildet, oder ob sie, d. h. meistens ein 
Vorgang in ihr, wie das Erscheinen des Regenbogens 
und der in Abendsonnen gluth erstrahlenden Götterburg, 
die Aufmerksamkeit in erster Linie auf sich zieht, wo 
dann umgekehrt alles Uebrige sich nur als Begleitung 
zu fühlen und zu benehmen hat. Verschieden gross 
aber kann der Antheil der Dekoration sein, je nachdem 
ein Drama mehr oder weniger verschiedene Dekorationen 
oder dekorative Vorgänge enthält, als ein anderes. Am 
bedeutendsten ist ihr Antheil am „Rheingold", wie schon 
seine ausdrückliche Nennung bei der Forderung der 
eigenen Bühne beweist. Dasselbe übertrifft in dieser 
Hinsicht noch den schon so vieles bietenden „Parsifal". 
Zwar meldet der Theaterzettel nur 3 Schauplätze der 
Handlung: die Tiefe des Rheines; freie Gegend auf 
Bergeshöhen, und Nibelheim ; aber richtig ausgeführt zer- 
fällt die erstere in die zwei sehr von einander verschie- 
denen Bilder vor und nach dem Erwachen des Rhein- 
golds; die freie Gegend nimmt sich sehr anders aus im 
hellen Lichte des Morgens, im Nebel, und in purpurner 
Abendbeleuchtung mit hinzutretendem Regenbogen. 
Zwischenein schieben sich die Wandeldekorationen: von 
der Tiefe des Rheins zu den Höhen um Walhall mit 
anschliessender allmählicher Aufhellung der Gegend; die 
aus einer ganzen Reihe von Bildern bestehende Fahrt 
nach Nibelheim und zurück; endlich das Gewitter, das, 
wenn es in der von Wagner offenbar gewollten Weise 
ausgeführt wird, sehr wohl als besonderes Wandelbild 
gelten kann. Dazu kommen in den beiden erstgenannten 
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„Orten der Handlung" noch viele kleinere, aber darum 
nicht weniger wirksame und bedeutungsvolle Uebergänge 
und Veränderungen der Dekoration, die aber alle die 
Aufmerksamkeit sehr in Anspruch nehmen. Nur Nibel- 
heim, das dritte Hauptbild, ist frei davon. Dafür werden 
wir dort durch die Schrecknisse der Verwandlungen 
Alberichs in Aufregung versetzt. 

Von dieser grossen, wohlgegliederten und reichhaltigen 
Anlage hat man jedoch bis jetzt kaum eine Ahnung. Was 
uns im Ganzen und Groben geboten wird, ist „Cichorie"; 
was irgend in Wagners Vorschriften nach Feinheit schmeckt, 
fehlt; ja es ist, obwohl die Tehhnik alle Mittel reichlich 
bietet, in Folge eines gewissen, selbst von Wagner, 
nicht vermiedenen Hauptfehlers der Einrichtung, 
der seine schlimmen Folgen fast über das ganze 
Stück erstreckt, heute überhaupt gar nicht anzubringen. 
Zum Beispiel: man kann doch Luftwirkungen, die erst 
in der Entfernung von Meilen stattfinden, nicht an Gegen- 
ständen zeigen, die nur als i o Meter entfernt gemalt sind. 
Und wir haben gesehen, welchen Werth Wagner in den 
angezogenen Stellen auf die künstlerische Benutzung des 
Lichtes legt. Dies Alles ist nun um so schlimmer, als 
die Rheingolddekorationen durchaus nicht blos die schwach- 
bewusste Hinterwand des gesammten Bühneneindruckes 
zu bilden haben, sondern oft den ganzen Vordergrund 
unsrer Aufmerksamkeit einnehmen, aus welchem die Musik 
und das Spiel der Darsteller in eine begleitende Stellung 
zurücktreten. Ja, es kommt sogar vor, dass die Dekora- 
tion in den logischen Gang der Handlung eintritt, dessen 
Entwickelung sonst dem Gedicht, unter gelegentlicher 
Hinzuziehung der Musik, vorbehalten ist. Es sind dies 
Stellen, wo nur die Dekoration, wie Wagner sagt, den „inner- 
lichsten Absichten" des Dramatikers dienen kann, indem 
sie, und nur sie, uns gewisse, für die Handlung sehr wich- 
tige, Seelenregungen vermittelt. Wenn nun aber von 
Allem, was hier Wagner plante, das Wenigste falsch, das 
Meiste gar nicht zur Vorführung gelangt, so muss noth- 
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wendig jener unerfreuliche und selbst die Schwärmer im 
Geheimen unbefriedigt lassende Eindruck zu Stande kom- 
men, den das „Rheingold" bis heute macht; und es muss 
das Ausbleiben jener Seelenregungen an allen weiteren 
Stellen, wo Wagner auf sie rechnet, einen lähmenden Ein- 
fluss auf das Verständniss des ganzen Nibelungenwerkes 
ausüben. 

Der hier unternommenen Nachweisung der wirklichen, 
von Wagner beabsichtigten Dekorationen und der Erwar- 
tung, sie auf den Bühnen allmählich angewandt zu sehen, 
scheint noch der Einwand entgegen zu stehen, dass Wag- 
ner selbst sie in der oben mitgetheilten Stelle für nur im 
eigenen Hause ausführbar erklärt hat. Allein im Jahre 
1862, als Wagner jene Worte schrieb, konnte er noch 
nicht wissen, dass er selbst es sei, der, unter dem Zwange 
seiner damals erst beginnenden Herrschaft, den deutschen 
Bühnen ihre Leistungsfähigkeit entdecken lehrte. 
Ein gutes Beispiel hiervon ist der „Tristan", in welchem 
sich beide Theile gründlich täuschten: die Bühnenleute, 
welche ihn als „unmöglich" zurückschoben ; Wagner, wel- 
cher in ihm ein den üblichen Bühnengewohnheiten sich 
glatt einfügendes, seinen Urheber mit den Bühnen wieder 
in nähere Verbindung setzendes Werk zu schreiben ge- 
hofft hatte, während es heute noch sein schwerstes ist. 
Davon endlich, dass sogar die „Nibelungen" inmitten eines 
so wechselnden Spielplanes, wie der deutsche, sowohl 
überhaupt Platz fanden, als auch in vielem Einzelnen voll- 
kommen stilgemäss gegeben wurden, konnte alsbald nach 
1876 noch Wagner selbst sich überzeugen. Daher braucht 
uns auch um das „Rheingold" in dieser Hinsicht nicht 
bange zu sein ; genau wird das Urtheil nur aus einer 
Prüfung aller einzelnen Vorschläge zu schöpfen sein. 

Zu ihr darf ich nunmehr wohl um so eher einladen, 
als mit diesen Dekorationen zugleich ein wichtiger Schritt 
nach der oben erwähnten, aus verschiedenen Gründen uns 
so nöthigen genaueren, und so zu sagen sachlicheren, 
Auffassungsweise unserer Musik hin gethan würde. Mit 
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dem „Rheingold" beginnt ein neuer Abschnitt in Wagners 
musikalischer Entwicklung. Das musikalische Gewebe ist 
nicht mehr blos im Allgemeinen Träger von Stimmungen 
und Gefühlen ohne besondere Deutbarkeit seiner einzelnen 
Wendungen, wie noch oft in den drei ersten Dramen. Im 
„Rheingold" beginnt die genaue, Takt für Takt erfolgende 
Beziehung der musikalischen Formen auf ein durch sie 
Ausgedrücktes, welche Beziehung in den späteren Werken 
eine die Zeitgenossen so befremdende und noch heute von 
ihnen nicht nach verstandene Ausbildung erfahren hat. In- 
dem aber unser Stück, bei aller Feinheit der psychologisch- 
musikalischen Malerei, noch lange nicht zu jenen letzten, 
oft nur noch durch die Musik zu erreichenden Tiefen des 
Seelenlebens vordringt, wie die späteren grossen Dramen 
Wagners, ist es zur ersten Einführung in diese neue Art 
der Musik, oder wenn man lieber will, der tönenden Kunst, 
um so geeigneter. Am leichtesten aber werden sich dem 
hier geforderten neuen Verständnisse diejenigen Theile 
der Rheingoldmusik erschliessen, welche die in der De- 
koration, wie Wagner es auffasst, äusserlich zur Erscheinung 
gebrachten Naturvorgänge auch noch von Innen zur Mit- 
theilung bringen. Diese Musik ist in Folge ihrer Gegen- 
ständlichkeit an und für sich schon weniger geeignet, als 
Unterlage einer zügellos schweifenden Gefühlsphantastik 
zu dienen. Sie macht daher jetzt auch nur den, wenn- 
gleich von den Wagnerianern nicht eingestandenen Ein- 
druck der Leere, wofür ich besonders auf die Wandel- 
bilder und das Gewitter verweise. Das dürfte sich aber 
sehr rasch ändern, sobald in den richtigen Dekorationen 
gleichsam die allverständliche Schaale gegeben ist, in 
welche sich der tönende Kern auch ohne besondere Be- 
lehrung und sehr zum Erstaunen derer, welche diese Wan- 
delung an sich erleben, wie von selbst hineinlegen wird. 
Bei Durchführung der richtigen Sprache und Geberdung 
der Darsteller wird sich dieser Vorgang vielfach wieder- 
holen, so dass es nach solchen Vorübungen verhältniss- 
mässig leicht sein wird, einer objektiven Auffassung der 
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Musik auch da Bahn zu brechen, wo sie nur Innerliches 
schildert. Das musikalische Deutschland würde somit in 
seiner weiteren Ausbildung den nämlichen Weg zurück- 
legen, wie Wagner selbst, der von seiner Nibelungen- 
musik auch „zunächst die plastischen Naturmotive zu finden 
hatte' 4 (Glasenapp, Wagners Leben und Wirken, I, 367), 
von denen aus er durch das „Rheingold" hindurch zu 
den seelischen Tiefen der übrigen Nibelungendramen, des 
„Tristan" und „Parsifal" vordrang, ein Ziel, das einer nur 
nebenher auf subjektiv willkürliche, allgemeine »Stimmungen 
und Erregungen rechnenden Formmusik niemals erreich- 
bar gewesen wäre. Jene „plastischen Naturmotive" aber 
dürften in erster Linie nichts Anderes sein als die Be- 
gleitmusik dekorativer Vorgänge. Möchten daher die De- 
korationen des „Rheingolds" der Fels werden, an welchem 
sich jene unselige Verzauberung endlich bricht, welche nicht 
zum wenigsten mit dazu beigetragen hat, die edelsten 
Fähigkeiten des deutschen Volkes zu umdüstern, und die 
ihren Ursprung in einer Fähigkeit nimmt, die selber ein 
ganz einzigartiges und aufs Höchste zu schätzendes Be- 
sitzthum dieses Volksgeistes ist. 



IL 

Der Einspruch Bayreuths und der Grund- 
gedanke der neuen Dekoration. 

Bevor wir uns jedoch näher in die Einzelheiten 
unseres Unternehmens vertiefen, erscheint es geboten, 
unser Recht zu demselben noch gegen einen Einspruch 
sicher zu stellen, der uns von der gewichtigsten hierfür 
in Betracht kommenden Seite, von derjenigen Bayreuths, 
bevorstehen dürfte. 
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In Bayreuth ist 1876 in Verbindung mit dem ge- 
sammten Ring das „Rheingold" unter Wagners eigenster 
Leitung aufgeführt worden ; an dieses Vorbild haben sich 
mehr oder minder die übrigen Bühnen gehalten oder 
sind wenigstens des Glaubens, es zu thun — ; endlich ist 
die streng Wagnerische Mustergültigkeit alles dessen, 
was in Bayreuth geschah und geschieht, eine Axt Glaubens- 
satz, welcher von Wagners näheren Anhängern mit der- 
selben fraglosen Ueberzeugung gepredigt, wie von allen 
anderen Personen, bis auf seine Gegner herab, fraglos 
geglaubt wird. Nur hie und da drängt dem schärfer 
Aufmerkenden doch ein Zweifel sich fast mit Gewalt auf, 
wo die Verkehrtheit gar zu handgreiflich war, oder die 
fromme Unwahrheit gar zu unvorsichtig in die Welt 
gesetzt wird. So z. B. berichtet der zu dem engeren 
Bayreuther Kreise gehörige Münchner Professor Franz 
Muncker in seinem Buche: „Richard Wagner", Bamberg, 
1891, S. 108 über die Festspiele von 1876: „dreimal an 
je vier Abenden hintereinander wurde der „Ring des 
Nibelungen" in unvergesslicher, einzig dem Ideal des 
Meisters entsprechender Weise dem begeisterten Publi- 
kum, das aus aller Herren Ländern zusammengeströmt 
war, vorgeführt" Diese Behauptung schliesst das „Rhein- 
gold" nothwendig mit in sich ein. Wäre sie wahr, so 
wäre die Bayreuther Einrichtung für die einzig zulässige 
erklärt; die Einrichtung der übrigen Bühnen dagegen 
wäre nur noch so weit zu verbessern, als sie von ihr 
abweichen. 

Allein derselbe Franz Muncker hatte fünf Jahre 
früher, 1886, im Wagner-Jahrbuche, Bd. I, eine von ihm 
selbst nachgeschriebene Rede Wagners mitgetheilt, welche 
dieser 1 87 7 gehalten und darin folgende Aussprüche über 
die im Jahre vorher in Bayreuth aufgeführten „Nibelungen" 
gethan hatte. Wagnerjahrbuch, S. 206: „Es wurde manches 
flüchtig, manches ungenügend gemacht Nachlässigkeiten 
aller Art kamen vor, auch meinerseits. Mein Ideal ward 
mit den vorjährigen Aufführungen nicht erreicht". Und 
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S. 207: „Nur das sehe ich ein, dass wir nicht sowohl 
viel werden nachholen müssen — auch das Wort „nach- 
holen" ist hier nicht am Platz; ich habe das Fehlende 
alles vorausgewusst — wir müssen vielmehr etwas ganz 
anderes bekommen." 

Wird nun dieses wesentlich anders lautende Urtheil 
Wagners, das zunächst nur von den „Nibelungen" im All- 
gemeinen gilt, auch mit vom „Rheingold" zu verstehen sein ? 

Dass dies in der That der Fall sei, ergibt sich 
erstens aus einem von Wagner unternommenen, später 
noch näher zu besprechenden, sehr bemerkenswerthen 
Verbesserungs versuch, der auch wirklich auf deut- 
schen Bühnen zur Ausführung gekommen ist, der aber 
nur erst in der Richtung des einen vornehmsten Zieles 
liegt, welches mit den nachfolgenden Vorschlägen an- 
gestrebt wurde und erreicht sein dürfte. 

Die völlige Unrichtigkeit aller bisherigen Rheingold- 
einrichtungen, einschliesslich der Bayreuther, ergibt sich 
ferner aus denselben Quellen, welche ich schon für die 
Herstellung des richtigen Spieles der Darsteller genannt 
habe; also zweitens aus einer Vergleichung der Dekora- 
tionen und sonstigen Vorgänge mit den ausdrücklichen 
Vorschriften dafür im Texte des Stückes, sowohl 
denjenigen, die nur zu diesem Zwecke in den eingeschal- 
teten scenischen Bemerkungen gegeben werden, als auch 
denjenigen, die unmittelbar aus den Reden der auf- 
tretenden Personen zu entnehmen sind. Auch der ein- 
fachste Verstand wird sich bei einer derartigen Prüfung 
der Einsicht nicht verschliessen können, dass das gegen- 
wärtige „Rheingold" meistens alles Andere ist, nur nicht 
das, was Wagner gewollt hat. 

Hieran schliessen sich drittens diejenigen Anfor- 
derungen, welche die Musik für ihr richtiges Verständ- 
niss an die Einrichtung stellt, sowie diejenigen weiteren 
Anforderungen, welche aus dem Charakter verschiedener 
Personen des Dramas, sowie aus dem Grundgedanken 
des ganzen Nibelungenwcrkes hervorgehen. Eine Hin- 
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deutung hierauf ist schon oben S. 2 erfolgt. Wir begeben 
uns hiermit auf das Gebiet der höheren ästhetischen Aus- 
legungskunst, welche, wie sie viele wichtige Erfolge auf- 
zuweisen hat, doch auch öfter unter der Unsicherheit der 
Ergebnisse und dem Wechsel und Widerspruche der Mein- 
ungen leidet. Ich meinerseits hoffe den Beweis, dass ich für 
meine Ausführungen dieses Schicksal nicht zu befürchten 
haben werde, darin erblicken zu dürfen, dass dieselben 
mit jenen erstgenannten zahlreichen unmittelbaren An- 
weisungen Wagners überall aufs Genaueste übereinstimmen. 

Dies Alles sind nun Gegenzeugnisse, an denen allein 
schon ein etwaiger Anspruch Bayreuths, das richtige „Rhein- 
gold" bereits zu besitzen, scheitern muss. Ganz unhaltbar 
wird aber ein solcher Anspruch, wenn man endlich den 
schon erwähnten (S. 25) Hauptfehler der Bayreuther und aller 
übrigen Einrichtungen und seinen nothwendigen Zusammen- 
hang mit den sonstigen Fehlern derselben ins Auge fasst. 
Dieser Fehler liegt in dem Regenbogen, der seine bis- 
herige Beschaffenheit einem seltsamen Missverständnisse 
verdankt. Da nämlich zum Schlüsse die Götter den Regen- 
bogen beschreiten sollen, und dieselben während des ganzen 
Stückes aus lebendigen Menschen bestehen, so scheint 
man nicht über den Gedanken hinaus gekonnt zu haben, 
dass nun auch diese selben lebendigen Menschen den 
Bogen betreten müssten. In Folge dessen muss die Burg, 
in welche der Bogen einmündet, bis auf gleiche Linie mit 
den Darstellern hereingerückt werden, was die beiden 
Walhallbilder sammt dem vielgestaltigen, auf eine 
weit grössere Entfernung berechneten Lichter- 
und Wolkenspiel völlig verunstaltet. Da es ferner 
zu einem Regenbogen, welcher 6 Menschen mit Sicher- 
heit tragen soll, eines umfangreichen Gerüstes bedarf, 
und zwar eines um so breiteren, je höher der Bogen sein 
soll, so muss mit dessen Aufbau hinter der schützenden 
Hintergardine schon bald nach Anfang des Stückes be- 
gonnen werden. Hiervon die Folge ist, dass die volla 
Tiefe der Bühne mindestens für Xibelheim nicht 
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zur Verfügung steht, wo sie doch für die von 
Wagner beabsichtigten Wirkungen unerläss- 
lich ist. Die falsche Deutung der Wagnerschen Vor- 
schrift, dass die Götter auf dem Regenbogen der Burg 
zuschreiten sollen, auf die wirklichen Schauspieler, und 
die dadurch nöthig gewordene falsche Einrichtung dieses 
Bogens sind der organische Fehler, der, vom Schlüsse 
des Stückes seinen Einfluss nach rückwärts erstreckend, 
so ziemlich das ganze Stück verdorben hat. Hiervon 
ist auch die Bayreuther Aufführung von 1876 nicht aus- 
zunehmen. Es ist mir ausdrücklich bezeugt worden, dass 
auch in Bayreuth die Schauspieler selbst auf dem Bogen 
gingen *) Mehr zu wissen, ist aber zur Kennzeichnung 
einer Rheingoldeinrichtung nicht nöthig. 

Dass es weder Wagner noch seinen damaligen Tech- 
nikern gelungen ist, an dieser einen für das ganze Stück 
entscheidenden Stelle den richtigen Kunstgriff zu finden, 
ist die Erklärung für den sonst so sehr befremdlichen 
und gegen alle neuen Vorschläge naturgemäss zunächst 
misstrauisch machenden Umstand, dass Wagner, dieser 
auch in technischer Hinsicht anerkannt grösste Bühnen- 
meister, die scenische Einrichtung eines ganzen Dramas 
verfehlt haben sollte. Und es mag zugleich, wenn es ge- 
länge, diesen Kunstgriff noch nachträglich zu entdecken, 
dies der letzte und oberste Rechtsgrund dafür sein, dass 
wir eine Einrichtung bei Seite schieben, welche den Vor- 
theil hat, unter Wagners eigenen Augen zu Stande ge- 
kommen zu sein, und dass wir eine andere an ihre Stelle 
setzen, für welche seine persönliche Zustimmung nicht 
mehr eingeholt werden kann. 

Diese neue, entscheidende Wendung, die wir mit 
dem Regenbogen zu nehmen haben, besteht darin, dass 
wir auf demselben nicht die wirklichen Darsteller der 

•) Mittheilung der damaligen Darstellerin der Freia, nachmaligen 
verwittweten Frau Unger in Leipzig, abgedruckt in meinem Aufsatze: 
„Walhall und der Regenbogen", Muaikal. Wochenblatt, 1888, 
• S. 115a. 
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Götter, sondern Puppen, bezw. ausgeschnittene Figuren, 
erscheinen lassen. Der Bogen selbst, auf welchem die 
Puppen laufen, wird erst im letzten Augenblicke eingehängt 
und bedarf nicht mehr der Unterstützung eines umfäng- 
lichen Gerüstes.*) Es wird uns auf diese Weise ermög- 
licht, das Walhallbild in jede beliebige Entfernung 
hinaus zu malen und die volle Tiefe der Bühne 
überall da zur Verfügung zu haben, wo sie für die 
von Wagner gewollten Wirkungen unerlässlich ist. Wir 
werden bald sehen, dass die richtige Darstellung 
des 2., 3. und 4. Auftrittes durchaus an diese Mög- 
lichkeiten gebunden ist, und dass die zweite derselben 
auch dem ersten Auftritt, wenn auch nicht in so ent- 
scheidender Weise, zum Vortheil gereichen kann. 

Zur Betrachtung dieser einzelnen Auftritte gehen 
wir nunmehr über. 



III. 

Erster Auftritt. 

Eine Abhängigkeit dieses Auftrittes von dem Regen- 
bogen lässt sich meinerseits blos im Allgemeinen dahin 
angeben, dass die alte Einrichtung des Bogens nur einen 
Theil der Bühne, die neue deren ganze Tiefe zur Ver- 
fügung stellt. Jedoch Ersteres wohl nicht immer und 
mit Nothwendigkeit. Ist der Bogen klein, so kann mit 
dessen Aufbau auch erst von Walhall ab begonnen 
werden. Das Spiel der Rheintöchter mehr, als bisher 
üblich zu sein scheint, in die Tiefe zu rücken, dürfte aber 
aus dem Grunde geboten sein, weil gerade dadurch erst 

*) Die Regen bogen frage und ihre Lösung ist zum ersten Male 
auseinandergesetzt in meinem Aufsatze „Walhall und der Regen- 
bogen", Musikal. Wochenbl., 1888, No. 10-12. 
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die Eigenschaften scheuer Sprödigkeit und Verborgenheit, 
welche wir diesen Wassergeschöpfen beilegen, und damit 
ihre volle Märchenhaftigkeit zum Ausdruck kommen. 
Es ist zweierlei, ob wir als Besucher eines Aquariums 
die Ungeheuer der Tiefe unserer rücksichtslosen wissen- 
schaftlichen Neugier möglichst preisgegeben sehen wollen, 
oder ob wir mit dem beglückten Gefühl von Sonntags- 
kindern das Treiben von Wunderwesen belauschen, deren 
Ahnungslosigkeit und somit auch deren Verbleib vor 
unseren Augen durch jeden Schritt weiterer Annäherung 
gefährdet erscheint. Doch darf diese Zurückschiebung 
der Deutlichkeit der Sprache keinen Eintrag thun. Der 
Gegensatz zwischen ihrer vollsten Klarheit und einer 
gewissen, obwohl nur sehr massigen Umdämmerung des 
Gesichtsbildes dürfte den Eindruck des Lauschens auf 
unserer, des vollkommenen Sicherheitsgefühls auf Seite 
der Belauschten nur noch erhöhen. 

Es leidet wohl keinen Zweifel, dass auch der Tech- 
niker mit dieser Massregel sehr einverstanden sein wird, 
da vermuthlich nicht wenige der gerade hier sehr hoch 
gespannten Anforderungen Wagners weit besser auszu- 
führen sein dürften, wenn sie in grösserer Tiefe, statt 
unmittelbar an der Rampe, verwirklicht werden können. 
Einzelheiten anzugeben wäre einzig Sache des Technikers, 
daher ich hiermit meine Bemerkungen über diesen Auf- 
tritt schliessen könnte. Denn die von Wagner in ihm 
gewollten Wirkungen aufzufinden, bedarf es keiner be- 
sonderen kritischen Arbeit. So sehr sind sie sowohl im Texte 
unmittelbar und mittelbar aufs Unmisskenntlichste bezeich- 
net, als auch aus verschiedenen Eigenthümlichkeiten der 
Musik leicht zu entnehmen. Ihre richtige Herausbringung 
ist gänzlich in die Erfindungskraft der Techniker gestellt, 
die aber bisher von der alles Dagewesene weit überfliegen- 
den Kühnheit der Forderungen Wagners eher nieder- 
geschlagen, als zu erhöhten Leistungen angespornt worden 
zu sein scheinen. Es ist das Verdienst des Herrn Maschinerie- 
Direktors Lautenschläger in München, die hier vor- 
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liegenden Aufgaben erstmals in Angriff genommen und 
streng im Sinne Wagners ihrer Lösung entgegen geführt 
zu haben. Es bleibt mir daher für diesen Auftritt nur 
die Aufgabe übrig, diese Einrichtungen aufzuzählen und 
hinsichtlich ihrer Ausdeutung und ihres Werthes 
für das Drama die nöthigen Erläuterungen hinzu- 
zufügen. 

Die von Herrn Direktor Lautenschläger zum ersten 
Auftritte gegenüber seiner bisher üblichen Darstellung 
erfundenen Neuerungen sind folgende. 

1. Die von Wagner am Eingange des Auf- 
trittes für das Rheinwasse r vorgeschriebenen 
Eigen thümlichkeiten. 

2. Die nothwendige grössere Beweglichkeit im 
Schwimmen der Rheintöchter. 

3. Das goldene Leuchten der Fluth. 

4. Der schnelle Absturz des Alberich. 
Wir wollen sie der Reihe nach durchgehen. 

1. Die von Wagner am Eingange des Auf- 
trittes für das Rheinwasser vorgeschriebenen 
Eigenthümlichkeiten. Dieselben sind doppelter Art. 

a. Die Wasserbevve gung. Das bisherige 
Verfahren, einen blauen Vorhang hin und her schaukeln 
zu lassen, muss wegen seiner Unnatürlichkeit alle Ein- 
bildung von Anfang an gründlich zerstören; die andere 
Auskunft, diesen Vorhang ruhig hängen zu lassen, gibt 
dem Auftritt jenen dumpfen, schlammigen Beigeschmack, 
auf den sich jenes beissende Witzwort „die Aquariums- 
scene" nicht zum wenigsten mit beziehen dürfte. Erst 
die von Wagner vorgeschriebene, von Herrn Direktor 
Lautenschläger hergestellte, „rastlos von rechts nach 
li?iks zu" gehende, in deutlichen Wellen sich ausdrückende 
Strömung, in Verbindung mit der rt cli tigen , gleichfalls 
von Wagner angegebenen Färbung und Bel euchtung, er- 
zeugt jene feine, durchdringende Frische, welche für ge- 
wöhnlich nur die Natur ihren Werken verleiht, und auch 
sie nur in ihrer Sonntagslaune. Nur höchstes Kunst- 
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vermögen gestattet, hierin mit der Natur zu wetteifern. 
Musik und Gesang der Rheintöchter besitzen diesen 
Zauber bereits in der unvergleichlichsten Weise; er darf 
auch der sichtbaren Ausstattung nicht länger so em- 
pfindlich fehlen. 

b. Nicht minder wichtig ist es, dass Herr Direktor 
Lautenschläger streng wörtlich auch dem Verlangen 
Wagners genügt, dass das Wasser „ wie in Wolkenzügen 
über den nächtlichen Grund dahin fliesst', und dass 
„der Raum der Manneshöhe vom Boden auf gänzlich 
frei vom 1 1 'asser zu sein scheint." 

Auf diese Weise wird vor Allem Alberichs Niesen 
(Partitur S. 24) verständlich gemacht. Bis dahin, wo der 
Zwerg mit den Worten: „Garstig glatter glitschriger 
Glimmer!" zum ersten Male, Woglinden entgegen, an 
einem Riff emporklettert, soll er nach Wagner in dem 
unteren, von Wasser freien Räume verweilen. Bei jenen 
Worten sollen wir ihn zum ersten Male in den Bereich 
des Wassers gelangen sehen . Was bei der bisherigen 
Einrichtung nicht möglich ist, begreifen wir nunmehr: 
warum dem liebebrünstigen Freier gerade jetzt erst „feuchtes 
Nass die Nase füllt" und der Zufall in dem „verfluchten 
Niesen" an ihm einen seiner bösartigsten Witze ausübt. 

Es erscheint angezeigt, einer Meinung ein paar 
Worte zu widmen, die vielleicht hie und da auftauchen 
könnte, dass nämlich dieser von Wagner beliebte Zug 
eines grossen Dramas und seiner aus den Kreisen unserer 
höchsten Bildung sich zusammenfindenden Zuschauerschaft 
nicht recht würdig sei, welcher letzteren darum auch 
eine deutliche Herausarbeitung desselben nicht besonders 
behagen möchte. Hiergegen sei jedoch an jene Stelle 
aus Friedrich Theodor Vischers „Auch Einer" (3. Aufl., 
1884, Bd. I, S. 64) erinnert, wo das Unglück der Nase 
bis zum unverhüllt Ekelhaften gesteigert und zu einem 
wichtigen Zwischengliede der Erzählung gemacht worden 
ist. Das hielt ein Kenner der Kunstgesetze und Anti- 
wagneriancr wie Vischer für erlaubt! Fern von diesem 



Wagnisse verbleibt Wagner mit seinem niesenden Albe- 
rich ganz in dem behaglichen Bereich des niedrig Ko- 
mischen. Wer hier vertuschen wollte, würde eine Un- 
deutlichkeit aufrecht erhalten müssen, die an dieser Stelle 
bis jetzt allerdings Männiglich, ohne eine Miene zu ver- 
ziehen, hinuntergeschluckt hat. Allein noch immer haben 
doch Undeutlichkeit und Unverständlichkeit zu denjenigen 
Kunstvorkommnissen gehört, die ein wahrhaft gebildeter 
Geschmack am wenigsten verträgt. Man sehe sich also 
den pruhstenden Alben nur recht unbefangen an, der 
bereits ein kleines Pröbchen für die oben aufgestellte 
Behauptung liefert, dass Wagner im „Rheingold" sich zur 
Kennzeichnung seiner Personen in hervorragender Weise 
der Dekorationen bediene, und der einen neuen, von den 
Herren Berufs Wagnerianern bisher noch nicht entdeckten 
Beweis für die von ihnen sonst so sehr gerühmte Kunst 
Wagners liefert, gleich zu Anfang eines Aufzuges oder 
Auftrittes den Zuschauer in die ihm zugedachte Stimmung 
zu versetzen. Durch dieses Niesen, das in uns und den 
Mädchen sogleich die Geister des Spottes und der 
Schadenfreude wachruft, stellt uns der Dichter mit kräf- 
tigem Wirklichkeitsgefühl sofort mitten in einen jener 
nicht sehr tiefen landläufigen Heiterkeits- und Ueber- 
muthsauftritte hinein, wo die moralische Goldwage bei 
Seite bleibt, deren widerspruchsvolle moralische Grund- 
kräfte gerade dadurch alsbald in eine immer schärfere 
Spannung gerathen, um in folgerechtem Anwachsen end- 
lich in irgend einem Unheil los zu platzen. Die Goethische 
Vorschrift: 

„Greift nur hinein in's volle Menschenleben! 

Und wo ihr's packt, da ist's interessant", 
besitzt in diesem Auftritte eins ihrer ersten Musterbeispiele, 
weit mehr als z. B. in der berühmten Zeche in Auerbachs 
Keller. Sie hängt nur lose mit dem dramatischen Faden 
des Gedichts zusammen und könnte allenfalls weggelassen 
werden, obwohl dies trotz ihrer vielen, weit über Albc- 
richs Niesen hinausgehenden Rüpeleien Niemand ver- 
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langen und keine Bühnenleitung wagen wird. In unserem 
Falle dagegen hat es Wagner verstanden, anknüpfend an 
ebenfalls ganz alltägliche Vorgänge, gleich in diesem i. Auf- 
tritte mittelst einiger dramatischer MeistergrifFe die tra- 
gische Grundthatsache des gesammten Weltdaseins grell 
herauszustellen, wie wenigstens er im „Nibelungenringe" 
sie aufFasst und ihr in dem Gegensatze von Gold und 
Liebe die dichterisch wirkungsvollste Einkleidung gegeben 
hat. Vielleicht, dass ausserdem das scenisch richtig aus- 
geführte Niesen noch einmal zur hülfreichen Nicsewurz 
wird, die unseren Kritikern das rechte Verständniss des 
i. Auftrittes und seiner grundlegenden Bedeutung für das 
gesammte Nibelungendrama eröffnet, ein Verständniss, 
das selbst einem Bulthaupt (Dramaturgie der Oper, 
1887, 11, 232 — 237) nur erst in den missgestaltetsten 
Ahnungen dämmert. 

Aber der Rheinstrom muss noch aus anderen 
Gründen über der dunkeln Tiefe in der Schwebe 
dahin fliessen, als nur, damit wir uns mit Alberich einen 
Scherz machen können. Schon Wagner selbst hat es 
ausgesprochen, dass die „Nibelungen" „ein ganzes Welt- 
verhältniss" umfassten (Ges. Schriften, Bd. VI, S. 379), 
eine Andeutung, die für das Verständniss dieses Werkes 
sicherlich sehr fruchtbar ist. Nur muss man sie so viel 
wie möglich auf die Einzelheiten anwenden, die in ihrer 
vielfachen, bisher mit Recht bemerkten Wunderlichkeit 
gerade aus solchen allgemeinen Gesichtspunkten sehr 
oft erst ihr richtiges Licht empfangen. Die gegenwärtige 
Dekorationsvorschrift ist sehr geeignet, eine Anwendung 
von diesem Grundsatze zu gestatten. 

Man wird sich nämlich schwerlich mit dem zufrieden 
geben können, was Hans v. Wol zogen in seinem „The- 
matischen Leitfaden" zum „Ring des Nibelungen", 4. Aufl., 
1878, S. 17, zur Erklärung der Symbolik des Vorspiels und 
des Anfangs des 1. Auftrittes vorbringt. Einige allgemeine 
Redensarten von „Urelement" und „Urzustand" sind eben 
nichts als Redensarten, die ausserdem den Thatsachen 
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gegenüber sofort ihre Unzulänglichkeit enveisen. Was 
soll z. B. jenes widerwärtige, scheinbar gänzlich sinnlose 
Gebrumme des tiefen Es und B, mit welchem die Rhein- 
goldmusik beginnt? Herr v. Wolzogen (a. a. O. S. 17) 
sagt von dem Es, dass sein „lange ausgehaltener ein- 
samer Grundton zum Beginne jenen Urzustand voll- 
kommener Ruhe und ungestörter Einheit symbolisirt". 
Aber dieses Es bleibt doch nur 4 Takte lang „einsam" 
und muss sich dann 12 Takte lang die Gesellschaft des 
B in der uns gar nicht so angenehmen Quarte und Quinte 
gefallen lassen. Herr v. Wolzogen weiss hierzu (S. 18) 
weiter nichts zu sagen, als dass zu dem Es „die Quinte 
B" hinzutrete, auf diese Weise, wie üblich in unserer 
Musikschriftstellerei, das Bedürfniss nach einer Erklärung 
der Musik mit deren Beschreibung betrügend. 

Der Wagner vorschwebende Gedanke dürfte ein 
tieferer, und darum auch im Einzelnen bestimmter sich 
ausprägender gewesen sein, als derjenige seines berufs- 
mässigen Auslegers. 

Wie der Naturforscher bei ontogenetischen Betracht- 
ungen doch beständig den Blick auf den weiten Hinter- 
grund der Phylogenie hinausschweifen lässt, so hat uns 
Wagner in dem Vorspiel zum „Rheingold" nicht blos in 
die wogenden Fluthen des deutschen Stromes allmählich 
eintauchen wollen, sondern er hat uns, in dämmerhafter 
Verwebung damit, zugleich ein Stück Welt wer den sehen 
lassen. Versetzen wir uns in Gedanken in den ver- 
dunkelten Raum des Bayreuther Hauses, der allein 
schon jene, von Wagner im höchsten Grade der Musik 
zugeschriebene Hellsichtigkeit in uns zu erwecken ge- 
eignet ist und den auch unsere Opernhäuser durch Ein- 
ziehung des Lichtes — rechtzeitig, schon für die Ein- 
leitungsmusik! — und Verbannung allzu bunter, zer- 
streuender Vorhänge einigermassen nachzuahmen ver- 
mögen. Machen wir dann von demjenigen Mittel 
des musikalischen Ausdruckes Gebrauch, das 
in der näheren oder entfernteren Aufstellung 



Digitized by Google 



40 — 



der Tonquellen von einander und vom Zuhörer 
gegeben ist. Berlioz (Ges. Schriften, Bd. I, 1877,8. 11, 
und Instrumentationslehre, 188 1, S. 213) hat die Wichtig- 
keit dieser Veranstaltung für besondre musikalische Zwecke 
klar und scharf hervorgehoben; aber auch Wagner und 
vor ihm schon Beethoven*) haben genug Stellen, die 
nur unter Zuhülfenahme einer grösseren Entfernung der 
Instrumente zu wohl verstandner, stimmungsvoller Wirkung 
gebracht werden können. Lassen wir also zu dem ersten 
tiefen Es des Rheingoldvorspieles das alsbald folgende 
B nur aus grösserer Entfernung hinzu erklingen, und 
es wird sich vor unserem inneren Auge, jetzt 
nicht mehr blos der Quinte wegen, aber durch 
sie verstärkt, jene ungeheuere finstere Leere 
aufthun, welche sich die nordische Sage am Anfang 
aller Dinge denkt. Ob die beiden dunkeln Linien, in 
welche sich dieses langgedehnte Es und B in unserer Ein- 
bildung umsetzen, die Andeutung eines Etwas sind, das 
doch wieder diese schwarze Unendlichkeit begrenzt, oder 
nur die Grenze unseres Wahrnehmungs- und Vorstellungs- 
vermögens: wie können wir es wissen? Und nun erleben 
wir in dem aufsteigenden 



*) Man denke an die Wirkung des Trompetensignals der Leonoren- 
ouverture, wenn es bei Aufführungen im Theater hinter dem Vorhang, 
und zwar zuerst entfernter, dann etwas näher, geblasen wird. — Eine 
andere durch dieses Mittel erst zu ihrer vollen Wirkung kommende 
Stelle bei Beethoven dürfte am Ende des 1. Satzes der 8. Symphonie 
liegen; vergl. meine Erklärung dieser Symphonie, Musikal. Wochenbl., 
1881), S. (502 b in Verbindung mit der Anmerkung zu S. 032a. — 
Auch Wagner hat oft von diesem Mittel Gebrauch gemacht, ohne 
sich immer besonders darüber auszulassen. Bekannte Beispiele bei 
ihm sind der Sirenenruf im Turmhäuser, die Signale der Thürmer im 
Lohengrin, die Fanfaren der Jagdhörner im Tristan. Auch in unserem 
Stück werden wir ihn mit diesem Mittel noch die bedeutendsten Wirk- 
ungen erzielen sehen. 
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wirklich ein Werden aus dem Nichts. Ja, es bricht, nach- 
dem nur erst einmal der Anfang gegeben ist, ein ganzer 
Werdestrom aus dem endlosen Grunde hervor. Im 
Räume von 32 Takten zieht dieses Motiv in der Eng- 
führung 32 mal an uns vorüber. Damit aber dieses 
sonderbare Tongebilde den richtigen Eindruck 
mache, darf es sich nicht aus einer Ecke des 
Orchesters, wo die 8 Hörner, „zum scheusslichen 
Klumpen geballt", sitzen, zu ununterscheidbarer 
Vcrschlingung ineinandergeklebt hervorwälzen; 
es muss gleichfalls die Berlioz'sche Vorschrift 
von dem verschiedenen Standort der Tonquellen 
darauf angewandt werden. Erst durch sie wird den 
einzelnen Motiven die volle Unterscheidbarkeit gesichert 
Dann aber wird sich ein Bild vor uns aufthun, wie 
wenn der Blick auf dem nächtigen Meere über 
immer neu auftauchende Wellenhäupter dahin- 
läuft, bis wo die Sehkraft sich selbst ihre Gren- 
zen setzt.*) 

*) Wagner hat für dieses ebenso einfache als großartige Tonbild 
einen Vorgänger in Beethoven, dessen durch die verschiedenen Stimmen 




" >> 1 
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im 1. Satze der ländlichen Symphonie wahrscheinlich einen weniger 
kindlichen Eindruck machen, sondern die Vorstellung einer weiten 
Gegend, in welcher von verschiedenen Seiten und von Nah und Fern 
freudige Laute zu uns herüber schallen, in uns hervorrufen würde, 
wenn im Sinne der Berlioz'sehen Vorschrift die betreffenden Instrumente 
anders aufgestellt wären, als dies in unsern Orchestern üblich ist 
Für die Anlage der Orchester scheint hier eine technische Aufgabe 
vorzuliegen, die auch durch Wagners verdecktes Orchester noch nicht 
gelöst ist und deren weittragender Bedeutung wir uns an der Hand 
unserer grossen Ton-„Maler", wie man hier fast sagen möchte, über- 
haupt erst bewusst werden müssen. — Es ist übrigens bemerkenswerth, 
dass diese, unstreitig auf einer gesteigerten Verfeinerung des Ton- 
sinnes beruhenden Tongemälde bei beiden Meistern aus einer Zeit der 
Abscheidung von der wirklichen Ton- und Musikwelt herrühren, bei 
Beethoven aus der Zeit schon stark zunehmender Taubheit, bei Wagner 
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Wie die Bewegung- lebhafter und die Instrumente 
zahlreicher werden, zieht sich das innere Bild mehr zu- 
sammen, indem es zugleich an Bestimmtheit gewinnt, und 
so endlich nach Aussen zu treten strebt. Letzteres ge- 
schieht, als das Orchester den Höhepunkt seiner Fülle 
und Erregtheit erreicht hat, mit dem Oeffhen des Vor- 
hanges. Da wir mit unseren eigenen Vorstellungen noch 
soeben frei über der dunkeln Tiefe des Raumes schweb- 
ten, wird uns auch der hoch über dem dunkeln Grunde 
des Rheines dahin schwebende Fluss kaum mehr Ver- 
wunderung oder Bedenken erregen. Aber, dass uns diese 
Anordnung Wagners nicht stört, konnte noch kein Grund 
für ihn sein, sie zu treffen. Derselbe lag vielmehr darin, 
dass auf diese Weise der Betrachtung des Bühnenbildes 
derjenige Zug eingeprägt wird, der schon das Tonbild, 
das wir nunmehr hinter uns haben, beherrschte. Vom tiefsten 
Es ging dort der Zug immer stärker, breiter, voller nach 
oben ; und nach oben, nach dem Bereich der lebhaftesten 
Wasserbewegung, lenkt sich vorzugsweise unser Auge, 
nachdem der Vorhang sich geöffnet hat. Und darüber 
hinaus ist es noch die nach oben zu immer heller däm- 
mernde Beleuchtung, sowie später der von oben herab 
dringende Blick der „Weckerin", der unsere Werdesehn- 

aus der Zeit der Schweizer Verbannung, durch die er von den „not- 
wendigen lebendigen Berührungen" und dem „erfrischenden Verkehre 
wenigsten» mit den lebendigen Organen" seiner Kunst zum grossen 
Theilc abgeschnitten war (Wagner, Oes. Schriften, VII, 183/4). 
Wagner ging, um nur wieder einmal eine gute Musikaufführung ge- 
messen zu können, nach dem ihm sonst so verhassten Paris; er scheint 
also diese Abscheid ung, die mehr oder weniger während der ganzen 
zweiten Hälfte seines Lebens, in der er seine grössten Werke schuf, 
bestanden hat, ganz ebenso schmerzlich empfunden und unbewusst 
ebenso viel Vortheil davon gezogen zu haben, wie Beethoven. Ein 
starker Wink für die musikalische Moral unserer Zeit, wo durch massen- 
hafte Miisikmacherei, besonders in dem Concertunfug der Grossstädte, 
die Musik recht eigentlich mit Pauken und Trompeten aus der Welt 
hinaus befördert wird. Hier, in dieser für Oeist und Gemüth unseres 
Volkes so wichtigen Sache Wandel zu schaffen, wäre eine Aufgabe 
des Schweisses der Edelen werth. 
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sucht noch höher dringen lässt, zu jenen vollen, festen 
Formen des Seins, die uns in dem vom Licht und der 
Luft des weiten Himmels umflossenen Walhallbilde ent- 
gegentreten werden, in denen die Schöpfung fertig ge- 
worden und unser Werdedrang gestillt sein wird. Denn 
hier erst ruht die Welt in sich selbst. Und wir mit ihr. 
Es leitet also dieses obenhinschwebende Wasser gewisser- 
massen schon die erste Verwandlung ein. Ausserdem 
erhält es, in seiner Freiheit von dem rein mechanischen 
Gesetz der Schwere, ein gewisses hylozoistisches Wesen 
zu eigen, das ganz zu dem anthropomorphistischen Geiste 
stimmt, in welchem das gesammte Nibelungenwerk ver- 
fasst ist. Doch kann hierauf an dieser Stelle nicht näher 
eingegangen werden. 

Dass aber jede Einrichtung des „Rhein goldes", die 
sich nicht blos damit begnügen will, bunte Leinwand auf 
die Bühne zu hängen, sondern auch den feineren Bezieh- 
ungen der Dichtung gerecht werden möchte, die Pflicht 
haben wird, das Wasser genau nach Wagners Vorschriften 
herzustellen, wird nach dem soeben Dargelegten nicht 
mehr zweifelhaft sein können. 

2. Die nothwendige grössere Beweglichkeit im 
Schwimmen der Rheintöchter. — Auf ihr, d. h. einer 
angemessenen Maschinerie, beruht zu einem guten Theil 
mit die um jeden Preis zu erreichende Natürlichkeit des 
Auftrittes. Die von Wagner mit der grössten Genauig- 
keit im Text und durch die Musik vorgeschriebenen Be- 
wegungen, das spielende Haschen, Jagen, Fliehen der 
Mädchen unter einander und vor Alberich, die leichte 
Erreichung der verschiedenen höheren und niederen Ri ffe 
un d der rasche OrlswecJisel müssen nicht nur in malten 
Andeutungen, die dem Zusehauer ein beständiges Vor H e b- 
nehmen zumuthen, ausgeführt werden, sondern mit aller 
in der Natur solcher Wasserkinder liegenden Schnellig- 
keit und G ewandtheit. 

Die Maschinerie soll ihnen ferner eine schöne Körper- 
haltung und ein gefälliges Spiel der Glieder, besonde rs 
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der Arme, ermöglichen. Ueber die Schönheit ihrer Ge- 
stalten hinaus sollen die Mädchen vor Allem durch die 
Schönheit der Bewegung, durch Anmuth , wirken und so, 
durch den Gegensatz, die gehaltene Würde der späteren 
Göttererscheinungen wirkungsvoll vorbereiten. 

Falsch dagegen ist es, dass diese Töchter des Rheines, 
wie man es gelegentlich sieht, Schwimmbewegungen 
machen, welche der gewöhnliche Mensch zur Fortbeweg- 
ung im Wasser braucht. Die Mädchen sind so eins mit 
dem Wasser, dass schon ihr Wille zum Ortswechsel ge- 
nügt und dass Körperhaltung und Geberdenspiel nichts 
als der Ausdruck dieses Willens und der Absichten und 
Gefühle sind, welche diesen Ortswechsel veranlassen und 
bogleiten. Werden die Darstellerinnen erst merken, welches 
die Künste sind, durch die sie in diesem Auftritte glänzen 
sollen und vermittelst einer guten Maschinerie auch 
glänzen können, so werden die Rollen der Rheintöchter 
noch ebenso gesucht werden, als sie jetzt noch vielfach 
gefürchtet sind. 

3. Das goldene Leuchten der Fluth. — Dasselbe ge- 
hört zu denjenigen Anordnungen, die heute noch am 
weitesten hinter dem zurückbleiben, was Wagner gefordert 
hat, und gerade hier mit einer Deutlichkeit gefordert 
hat, wie kaum Anderes. Aber freilich, schon in Bayreuth 
hatte man sich damit begnügen müssen, nur das Erglänzen 
des Goldes selbst nur einigermassen zur Anschauung zu 
bringen; über die Wirkungen desselben auf das fluthende 
Wasser herrscht in den Berichten tiefstes Schweigen. 
Dürfen wir uns wundem, dass auch die übrigen Bühnen 
das Bayreuther „Muster" nur zu genau nachahmten? 
Was Wagner will, ist Folgendes: 

„Durch die Fluth ist von oben her ein immer lich- 
terer Schein gedrungen, der sich nun an einer hohen 



/enden Goldglanze entzündet '; ein zauberisch goldenes Licht 
bricht von hier durch das Wasser". So die scenische 
Zwischenbemerkung im Texte. Hierzu kommen noch 
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folgende Stellen im Gesänge der Mädchen: „durch die 
Finthen hin fliesst sein strahlender Stern" ; „glühend er 
Glanz entgleisst dir weihlich im Wag!"; „flimmert der 
Fluss, flammet die Fluth" ; endlich folgende Stellen in der 
Musik: die Einleitung und Begleitung des Gesanges: 
„Rheingold! Leuchtende Lust", die am Schlüsse in ein 
langgehaltenes Trillern des gesammten Orchesters ausläuft, 
Part. S. 46 — 56; das gleiche. Trillern nach den Worten: 
„so schwimm' und schwelge mit uns", Part. S. 59/60, 
und am Schlüsse des Gesanges: „Lieblichster Albe, lachst 
du nicht auch?", Part S. 69/70. Das Alles sind ebenso 
viele Anweisungen für die Ausstattung , denen jedoch 
bisher in keinerlei Weise Folge gegeben worden ist. 
Natürlich hat dieses goldene Wellenspiel seine innere 
Gliederung und Abstufung in Gestaltung, Ausbreitu ng 
und Stärke. Bei den soeben angeführten trillernden 
Stellen der Partitur erreicht der Glanz seine grösste Stärke, 
so dass selbst die Mädchen fast davon verschlungen werden, 
und gewinnt räumlich seine grösste Ausdehnung , wie 
denn auch Wagner Part. S. 54 ausdrücklich vorschreibt: 
„Die ganze Fluth flimmert in hellem Goldglanze" . Die 
dazwischen liegenden Stellen sind gemilderter zu halten. 
Bei dem häufigen Arpeggio der Harfen, besonders zu 
Anfang, Part. S. 46 ff., muss es ?vie ein goldener Schein 
über die Bühne hinblitzen. Das goldene Spiel erfährt 
seine abschliessende Steigerung in dem sprühende?! , 
schäumenden, wühlenden Durcheinander, als Alberich 
zum Raub des Goldes nach dem mittelsten Riff hinüber- 
springt und die noch ahnungslosen Mädchen im tollsten 
Uebermuthe umherfahren. Die Musik, Part. S. 73/74, 
lässt uns hören, was wir hier sehen sollen. 

Und der Zweck dieser sicherlich nicht leicht auszu- 
führenden Vorschriften ? Er wird wirklich ein sehr bedeu- 
tungsvoller sein müssen, wenn die Schwierigkeiten, in 
denen Wagner hier zu schwelgen scheint, nicht noch weiter 
jene völlige Nichtbeachtung rechtfertigen sollen, die Kritik 
und Bühnen diesen Vorschriften gegenüber bisher bewahrt 
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haben. Allein niemals war Wagner weiter davon entfernt, 
uns mit einem gedankenleeren „Bühneneffekt" unterhalten 
zu wollen, als bei dieser sicherlich blendendsten unter allen 
bisherigen Ausstattungserfindungen. 

Der „Ring des Nibelungen" ist nach Wagners aus- 
drücklicher Absicht das Gedicht von der Weltherr- 
schaft des Goldes, und somit das dichterische Spiegel- 
bild unserer Zeit.*) Wie Dantes Göttliche Komödie die 
Weltanschauung des Mittelalters, wie Goethes Faust dieje- 
nige der zweiten deutschen Renaissance zum allzusam- 
menfassenden und Alles überragenden Ausdruck bringt, 
so Wagner im „Ring des Nibelungen" das Grundwesen 
des ausgehenden 19. Jahrhunderts: die Gier nach dem 
Golde und den verderblichen Zug dieser Leidenschaft 
durch das menschliche Geschlecht. Damit wir aber die- 
sen Golddurst als die tragische Grundtriebfeder der lang- 
gesponnenen Handlung des Nibelungenwerkes — gleich- 
wie des gegenwärtigen Zeitalters — in der vollen Stärke 
ihrer Wirksamkeit erfassen können, musste uns dieselbe 
erst zur vollsten sinnlichen Anschaulichkeit gebracht 
werden. Was Zola in seinem, den nämlichen Gegenstand 
behandelnden Roman „das Geld" uns nur durch das 
höchst mittelbar wirkende Mittel der Erzählung in sehr 
abgeblassten, beschriebenen Bildern andeuten konnte, 
das stellt Wagner mit dem umfassenden Reichthum der 
Mittel seiner Kunst in vollster Lebendigkeit selber vor 
uns hin. Er bringt dieses Alles umspannende, welt- 
beherrschende Gold in eigenster Person auf die Bühne. 
Ja, der Dichter überbietet hierin noch das Leben. Dieses 

*) Eine Erklärung der gesammten Ringdichtung aus diesem Ge- 
sichtspunkte habe ich gegeben in sechs im Leipziger „Liszt- Verein" im 
Jan. und Febr. 1888 gehaltenen Vorträgen. Berichte über sie — die- 
jenigen über die Vorträge selbst von Ferdinand Pfohl — im „Leip- 
ziger Tageblatte" vom 18., 10., 22., 26. Jan., 3., 4., 11. und 18. Febr.; 
wieder abgedruckt in Lossmann's Allgemeiner Musikzeitung, 1888, Nr. 
4, 5, 6, 8. — Ferner hierüber: Ferdinand Pfohl, Moritz Wirth's 
Vorträge über den „Ring des Nibelungen", gehalten in Leipzig. Musi- 
kal. Wochenblatt 1888, Nr. 16. 
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könnte uns besten Falles das Gold in starren, auf- 
geschichteten Massen zeigen, aber es käme dann immer 
noch mit auf uns an, wie weit wir seiner Macht anheim 
fallen würden. Nur verschleiert, wie eingefroren, blinzelt 
aus dem todten Metall der versucherische Goldblick zu 
uns her, durch den es sich einst langsam in die Geschichte 
und in die Herzen der bethörten Menschheit eingeschlichen 
hat Wagner aber musste, was dort das Ergebniss jahr- 
hundertelanger Zeiträume gewesen ist, in seiner Dichtung 
zur Wirkung einer einzigen, mit unfehlbarer Sicherheit 
uns überwältigenden Minute zusammendrängen. Er voll- 
brachte das Wunder, indem er das Gold in den Rhein 
warf. In das Spiel der ziehenden, wallenden, tausendfach 
sich verschlingenden und brechenden Wellen ergiesst 
sich jetzt der befreite Goldgeist, breitet verlockend seine 
glühenden Kreise vor uns aus, umfängt uns, durchdringt 
uns mit der zauberischen Bethörung des Gesanges der 
Mädchen, des in der Lust des Goldes autjauchzenden 
Orchesters. So erreichte Wagner seinen Zweck. Immer 
jetzt, wo im Verlaufe des viertägigen Dramas dieses 
entzückende 




wieder vor uns aufrauscht, oder die strahlende Fanfare 
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wie ein instrumentales: „Ich bin ich, der Herr, dein Gott!" 
emporsteigt, wird die Lust des Goldes wieder in uns ent- 
brennen. Und auch, wo gerade diese Motive nicht er- 



tönen, haben sie uns doch den Hauptschlüssel zu der ge- 
sammten Handlung des Nibelungendramas geliefert. Denn 
sie haben in uns selbst den Golddurst entzündet, den 
berauschenden, herz- und sinnverzehrenden Golddurst, den 
wir nun plötzlich als das Lebensblut dieser bisher so allem 
Verständniss scheinbar ganz unzugänglichen Welt von 
Göttern, Riesen, Zwergen und Menschen entdecken, von 
dem ganz frei nur ist, was sich ganz auf Seiten der Liebe 
stellt: die Wälsungen und zuletzt Brünnhild. Aber golden 
flimmert es allen Anderen, wo sie auch sind, vor den 
Augen, golden ist die Luft, die sie athmen, ein goldener 
Hauch läuft durch ihre Nerven und durchdringt sie bis 
zur feinsten Fiber ihres Daseins, gestaltet ihr Thun und 
Lassen bis zu seinen letzten, scheinbar entlegensten Wend- 
ungen und treibt sie ihrem Schicksal entgegen. 

Wenn wir so erst, in leidenschaftsvoller Mitfühlung, 
diese ganze Nibelungenwelt verstehen lernen, verschwin- 
den aus ihr alle jene absonderlichen Personen, Knickungen 
der Charaktere, Launen und Unvermögcntheiten des 
Dichters, von denen sie bisher zu wimmeln schien. Sie 
wird uns von diesem einen goldenen Punkte, als ihrem 
Centrainervenknoten aus, der das Ganze trägt und lenkt, 
plötzlich so mit Gegenwartsgeist durchtränkt und so all- 
verständlich für den Gegenwartsmenschen, wie schwerlich 
ein Werk irgend eines andern Dichters. Und endlich 
nur so, wenn wir das Werk ohne Mühe, Fragen und 
Lücken in gleichem Schritt und Tritt mit seiner eigenen 
Entwickelung miterleben, kann Wagner den letzten Zweck 
erreichen, der wenigstens seinen späteren und grossesten 
Dramen zweifellos innewohnt: die Katharsis, die sitt- 
liche Reinigung des Zuschauers. In dieser auf den 
Zuschauer bezogenen Auslegung und Lösung hat Wagner 
in den „Nibelungen", „Tristan" und „Parsifal" die alte Ari- 
stotelische Vorschrift und Streitfrage aufgenommen. Wir 
mussten erst die Gier nach dem Golde und den ungeheuren 
Wahnsinn, den sie in Wotan, dem Haupthelden dieses 
Dramas vom Golde, erzeugt, in uns erleben, wir mussten 
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mit ihm von den Zuckungen des tragischen Zusammen- 
bruches seines Weltherrschaftsstrebens erschüttert werden, 
um uns nach der Heilung dieses allgemeinen Mensch- 
heitsleidens nicht blos aus ästhetischem Bedürfhisse zu 
sehnen, sondern aus einem tiefer liegenden und weiter 
reichenden moralischen Verlangen. Als andere will uns 
Wagner aus der Feier seiner Festspiele zurück in die 
Welt entlassen, als wir in sie eingetreten sind, dies ist 
die seiner Zeit viel verspottete religiöse Absicht seiner 
Dramen, in der er die höchsten Zwecke des griechischen 
Dramas und der Mysterien des Mittelalters zu den seinigen 
erklärt. Aber alle Wirksamkeit ruht auf Verständnis, 
das uns für Wagner bis jetzt durch eine fast halbhundert- 
jährige schlechte musikalische Orgie verwehrt worden ist. 
Und wenn der Gesammtkünstler Wagner, wie er einst 
den Maler des „Tannhäuser" zum Eingehen auf „seine 
innerlichsten Absichten" aufforderte (S. 22), in unserem 
Falle das Verständniss und die Erreichung dieser Ab- 
sichten von der Maschinerie, der Dekoration, abhängig 
gemacht hat, machen musste, werden sie darum schlechter? 
Vielmehr wollen wir ihm seine Ehre erweisen, indem wir 
eingestehen, dass schwerlich jemals ein sogenannter „Effekt" 
mit zwingenderer Nothwendigkeit aus dem Grundge- 
danken eines Dramas heraus angeordnet worden ist und 
gebieterischer seine Verwirklichung verlangt, als das gol- 
dene Leuchten der Fluth im „Rheingold". 

Noch erübrigt eine Bemerkung über den Beitrag, 
welchen das Schwimmen der Rheintöchter und 
Herrn Direktor Lautenschlägers verbesserte 
Schwimmmaschinen zum Eindrucke dieser Anordnung 
zu liefern haben. Jetzt wird beispielsweise das Haupt-Lob- 
und Preislied auf das Gold: „Rheingold! Leuchtende Lust" 
gewöhnlich so abgethan, dass die Mädchen sich vor dem 
Riff versammeln, die Arme zu dem halben Quadratfuss 
Glühlicht, welcher das „Rheingold" vorstellt, emporstrecken 
und in dieser Lage starr und steif jenes herrliche Lied 
herunterorgeln. Man glaubt einer Beschwörung beizu- 
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wohnen, welche eine Urmenschen versamm hing in ihres 
Herzens Unverstand ihrem Fetisch angedeihen lässt Was 
Wagner meint, und was er durch die „anmuthig wiegenden 
Bewegungen", welche die Mädchen in Bayreuth während 
dieses Gesanges vor dem Riffe auszuführen hatten (Porges, 
Bayr. Bl., 1880, S. 147), sowie durch die spätere Bemerkung 
Part S. 69: „Sie schwimmen lachend im Glänze auf und 
ab" genugsam andeutete, ist nicht die Freude an dem Glänze 
auf dem Riff, denn die wäre, so blendend das „Rheingold" 
auch leuchten möchte, ärmlich genug. Wagner denkt 
vielmehr an die Lust, die es den Mädchen macht, „im 
Glänze" der golden blinkenden Wogen „zu gleiten", „in 
ihm sich zu baden", in den selig geliebten Goldglanz 
sich mit ihrer ganzen Person hinei nzulege n. 

Dass dies der eigentliche, höchste Ausdruck der 
menschlichen Lust am Golde sei, bezeugen uns noch andere 
Dichter, z. B. Chamisso. Sein Peter Schlemihl er- 
zählt uns im II. Abschnitt seiner „wundersamen Geschichte" 
über das, was er anfing, nachdem er eben den unerschöpf- 
lichen Glücksseckel erhalten hatte, Folgendes: „Ich zog 
den unglücklichen Seckel aus meiner Brust hervor, und 
mit einer Art Wuth, die, wie eine flackernde Feuersbrunst, 
sich in mir durch sich selbst mehrte, zog ich Gold dar- 
aus, und Gold, und Gold, und immer mehr Gold, und 
streute es auf den Estrich und schritt darüber hin und 
Hess es klirren und warf, mein armes Herz an dem Glänze, 
an dem Klange weidend, immer des Metalles mehr zu 
dem Metalle, bis ich ermüdet selbst auf das reiche 
Lager sank und schwelgend darin wühlte, mich da- 
rüber wälzte. So verging der Tag, der Abend; ich schloss 
meine Thür nicht auf, die Nacht fand mich liegend auf 
dem Golde, und darauf übermannte mich der Schlaf." 

Desgleichen erzählt Felix Dahn in Odhins Trost, 
6. Aufl. 1886, S. 166 von dem Zwerg Zwotto, „der, in 
ekler Nacktheit, auf dem fusshoch mit Goldgeräth 
bestreuten Boden der Höhle bald bäuchlings, bald 
rücklings sich wälzte. Kaum schied sich sichtbar ein 
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Schurzfell von den zottigen Haaren seines Leibes: mit 
allen zehn Fingern und allen zehn Zehen griff er 
wühlend in das Gold." 

„Dazu sang er summend: „Gold! Gold! gelbes Gold! 
gutes Gold! Lieber als Leib und Leben! Ich wälze in 
Wonne, ich wühle in Wohllust, wälz' ich und wühl' 
ich und wieg' ich in dir! Mächt'ger als Muth, schöner 
als Schönheit, witz'gen als Weisheit! Unterthan ist dir 
Alles auf Erden! Ja, ob nicht Asgardh gäbe um Gold 
der arge Odhin ?" " 

An den durch diese Dichter bezeugten Trieb hielt 
sich also auch Wagner, gab ihm aber die höchste menschen- 
mögliche Läuterung, indem er von dem stoffschweren, 
harten Metall nur den unstofflichen, flüssigen Glanz zurück- 
behielt. In ihm, der sie von allen Seiten umfliesst, sich 
in den wohligsten Bewegungen zu wiegen, nicht aber 
wie versteinert nur die leuchtende Spitze anzustarren, 
das ist die Ursache jener jauchzenden Lust der Mädchen, 
die sie in ihren Liedern zu so hinreissendem Ausdrucke 
bringen. 

Wird nun erst dies Alles richtig erkannt und her- 
gestellt sein, dann wird hoffentlich auch das mit maschinen- 
mässiger Gleichförmigkeit und Gleichgültigkeit und 
meistens zu rasch heruntergerollte Zeitmass des grossen 
I lauptgesanges: „Rheingold ! Leuchtende Lust" di e n ö t h i ge 
Ermässigung erhalten. Denn weder die Mädchen 
noch die Zuschauer haben hier Eile. Und es wird dann 
das Zeitmass auch noch die erforderlichen feinen 
Schattirungen erhalten, welche die verschiedene Stärke 
des Gefühlsausbruches ebenso bezeichnend begleiten, wie 
der Wortlaut des Textes und die Orchestrirung. 

4. Der schnelle Absturz des Alb er ich wird künftig- 
hin verhüten, dass wir durch sein bisheriges vorsichtiges 
Herunterklettern in unserer Vorstellung von seiner Leiden- 
schaftlichkeit sehr am unrechten Orte eine böse Abkühlung 
erhalten und wird dem Bilde des unheimlichen Alben 
einen neuen wichtigen Zug hinzufügen. 

4* 




IV 



Die bisherigen Walhallbilder. 



In der Reihenfolge der Ereignisse gelangen wir nun- 
mehr an die erste Verwandlung, die uns aus der Tiefe 
des Rheines nach den Hohen von Walhall führt. Sic 
ebenso jetzt zu besprechen, ist jedoch aus dem Grunde 
nicht thunlich, weil sich diese Verwandlung in ihrem Aus- 
gange eng an das Walhallbild anschliesst, mithin von dessen 
Beschaffenheit abhängt. Diese muss daher zuerst erörtert 
werden. 

Mit dem 2. Auftritt begeben wir uns, wie bereits 
angedeutet (S. 33), vollständig in den Bannkreis des Regen- 
bogens. Ehe ich mich aber im Anschluss an meinen Vor- 
schlag zu letzterem zur Darstellung meines neuen Wal- 
hallbildes wende, erscheint es zweckmässig, erst die bis- 
herigen Walhallbilder nach ihrer Beschaffenheit und 
Abhängigkeit von dem bisherigen Regenbogen einer kurzen 
Musterung zu unterwerfen. 

Da die auf dem Bogen in bisheriger Weise der Burg 
zuschreitenden wirklichen Darsteller in ihrem Vorschreiten 
niemals eine irgendwie beträchtliche perspektivische Ver- 
kleinerung ihrer Gestalten erfahren würden, wenn man 
auch den Bogen möglichst von rechts vorn nach der 
Tiefe links hin führen wollte, übrigens dadurch auch die 
Stufen des Bogens leicht sichtbar werden dürften, solässt 
man ihn überhaupt zum Zuschauer parallel über die Bühne 
gehen, d. h. jeder seiner Punkte ist von dem Auge des 
Zuschauers gleichweit entfernt. Daher ist man, obwohl 
die Burg nach Wagner ausdrücklich „auf einem Felsgipfel 
im Hintergründe" stehen soll, doch genöthigt, sie bis 
fast an den Platz, auf welchem sich die Götter 
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während der ganzen vorhergehenden Handlung 
bewegen, heranzurücken. Dies gilt natürlich ebenso 
gut schon vom 2., wie vom 4. Auftritte, zieht aber für 
das Walhallbild schwere Uebelstände nach sich, welche 
thatsächlich den ganzen von Wagner beabsichtigten hoch- 
dichterischen Eindruck verderben. 

Vor Allem muss man, um der Burg neben den Ge- 
stalten der Götter nur einige Ansehnlichkeit zu geben, 
dieselbe so hoch und breit zeichnen, dass der Raum zur 
Darstellung des Himmels viel zu sehr beschränkt wird. 
Man sollte aber doch meinen, dass bei Darstellungen des 
Aufenthaltsortes der Himmclsgötter eben dieser Himmel 
eine ganz bedeutende Rolle spielen müsse. Und was 
erreicht man durch diese Aufopferung? Ein Haus von 
1 — 2 Stockwerken, das sich als Burg des weltbeherrschenden 
Wotan mehr als dürftig ausnimmt. Sie soll ausserdem 
den Felsgipfel „krönen", wovon dann meistens ebenfalls 
nichts zu merken ist. Und doch ist klar, was Wagner 
damit sagen will : „weit schaut sie über die Lande 4 ', hoch 
und frei aufstrebend, als Sitz und Wahrzeichen der mäch- 
tigsten Herrschaft. Mit dem (Tipfei schwindet aber auch 
der Eindruck der Unnahbarkeit und überirdischen Er- 
habenheit, welchen das grosse Schloss des Himmels in 
unserer Einbildung besitzt und auch bei Wagner haben 
soll. Bringt man aber, wie es in Berlin geschehen, eine 
mächtige Felswand zur Anschauung, so muss man die 
Burg vollends zu einem Gartenhäuschen zusammen- 
schrumpfen lassen und der Fels benimmt nicht minder 
den Raum für den Himmel. 

Sehr deutlich springt die Unangemessenheit einer 
derartig beschaffenen Walhalllandschaft durch Zusammen- 
halten mit Wagners Haupt Vorschrift für dieselbe: „freie 
Gegend auf Bergeshöhen", in die Augen. Die grosse 
Nähe von Burg und Berg und die Spärlichkeit des Him- 
mels benimmt alles Freie. „Auf" Bergeshöhen befinden 
wir uns jedenfalls auch nicht, wo wir mit den Göttern 
zu den vor uns hingestellten Höhen hinüber- und noch 
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mehr hinaufsehen müssen, statt über sie hin oder auf sie 
hinab. Und eine „Gegend", worunter man doch ein aus- 
gedehntes, frei liegendes Stück Landschaft versteht, kann 
sich so natürlich ebenfalls nicht entfalten. Ja, Berlin und 
Leipzig zeigen uns statt eines schwachen Versuches zu 
einer solchen, den andere Bühnen immerhin machen, nur 
ein finsteres, feuchtes Erdloch von der Grösse des Bühnen- 
bodens, bei dessen blossem Anblicke uns schon Schnupfen 
und Reissen ankommen. Die Herren Maler haben es 
sich nämlich nicht nehmen lassen, mit schönen blauen 
Wellen einen recht ansehnlichen Bach durch dasselbe 
hindurch zu leiten, den für den Rhein halten zu sollen, 
gleichwohl noch eine ganz besondere Zumuthung bleibt. 
Es sieht aus, als ob man der ausdrücklichen Vorschrift 
Wagners recht eigentlich zum Trotze habe handeln wollen, 
dass nämlich hinten „ein tiefes Thal, durch welches der 
Rhein fliesst, anzunehmen" sei. Denn wenn wir die Tiefe 
des Thaies nur „annehmen" sollen — erst später, aus dem 
Schlussgesang der Rheintöchter, werden wir sie auch 
hören — so kann doch dessen Sohle, mithin auch der 
Rhein, unmöglich zu sehen sein. 

Die grösste Unzuträglichkeit ergibt sich aber durch 
die übergrosse Nähe der Burg für sie selbst. Durch ihre 
Vordergrundstellung gelangt sie für den Zuschauer in den 
Bereich der genau abschätzbaren Entfernung. Jede Einzel- 
heit ihres Baues wird mit der nüchternsten Deutlich- 
keit sichtbar, die durchaus das Gegentheil jener sagen- 
haften Umdämmerung ist, in welcher wir uns allein Wal- 
hall vorstellen. Und eben hieraus entspringt jene böse 
Verlegenheit, dass wir durchaus einen bestimmten Bau- 
stil für Walhall haben müssen und doch unter allen eth- 
nographisch und kunstgeschichtlich gegebenen Stilarten 
unmöglich eine finden können, die für die Wagncrschcn 
Walhallgöttcr passtc. 

In den Walhallbildern der verschiedenen Bühnen 
spiegelt sich die Rathlosigkeit der Lage wieder. In Berlin 
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sah ich 1888 auf der schon erwähnten Felswand eine 
Aneinanderreihung mannsgrosser Pfähle mit darauf ge- 
setzter Kuppel in Halbkugel form, das Ganze tief dunkel- 
braun, halb Pfahlbau, halb Eskimohütte: die „Nibelungen" 
als prähistorische Oper, vom Wagnerschen Standpunkte 
aus ein schwerer Vorwurf, dem aber die Berliner Leitung 
mit dem Hinweis auf eine sehr sonderbare Vorgänger- 
schaft, die wir sehr bald kennen lernen werden, siegreich 
begegnen könnte. Aus München wird eine in mehreren 
Stockwerken übereinander wiederholte griechische Säulen- 
stellung gleichfalls mit aufgesetztem Kuppeldach berichtet. 
Wien brachte 1878 (Oesterlein, die Walküre und das 
Rhcingold in Wien, 1878, S. 23) einen „zu nahe gerückten 
und verkünstelten Festungsbau" mit „gespitztem" Dach; 
bei einer 1889 vorgenommenen Erneuerung der Aus- 
stattung erschien als „Walhalla" ein „Rundbau, halb Engels- 
burg (Rom), halb Rotunde (Prater), mit einer Freitreppe 
nach der Kirche Araceli (Rom)" (August Göllerich, Deut- 
sches Volksblatt, Abendausgabe, 8. Januar 1889). Leip- 
zig hat den Ausweg eines Phantasiebaues im Rohziegelstil 
eingeschlagen, um damit aus dem Regen unter die Traufe, 
d. h. aus dem Unpassenden ins Unverständliche zu kommen, 
lieber Walhall in Frankfurt a./M. 1882 schreibt Rieh. Pohl 
(Richard Wagner. Studien und Kritiken, 1883, S. 312): 
„In welchem „Stil" Walhall gebaut werden soll, darüber 
wird auch fortwährend gestritten. In Frankfurt ist die 
Bauart zu modern, eine Art altgotisch. Ich glaube, je 
„riesenhafter", derber und massiger der Stil, desto richtiger. 
Schön, edel, erhaben könnte er dann freilich nicht sein. 
Das eigentliche Ideal scheint noch nicht gefunden." Den 
Frankfurter Herren hat offenbar das mittelalterliche Nibe- 
lungenlied vorgeschwebt. Dagegen scheint der Pohlschc 
Vorschlag in Dresden zur Verwirklichung gelangt zu 
sein, dessen Walhall als ein Rohbau aus cyklopischem 
Mauerwerk geschildert wird. Nehmen wir nur die Be- 
zeichnung „richtig" aus, so hätte ihm Pohl im Uebrigen 
schon das Urtheil gesprochen. 
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Und Wagner? Wäre es nicht, muss man unwill- 
kürlich fragen, für ihn ein Leichtes gewesen, durch Ver- 
öffentlichung einer Zeichnung aller Ungewissheit und 
allen Verkehrtheiten der Bühnen ein Ende zu machen, 
wenn er nur selbst ein „Ideal" von Walhall, sowie von der 
gesammten Dekoration dieses Auftrittes, besessen hätte? 
Wollte man einwenden, dass er vielleicht deshalb nicht 
damit hervorgetreten sei, weil die Bühnen sich doch nicht 
darnach gerichtet haben würden, wie die von Herrn v. 
Wolzogen und Anderen angestimmte unendliche Melodie 
lautet, so würde doch wenigstens Pohl etwas davon ge- 
wusst und sich nicht so zweifelnd ausgesprochen haben. 
War er doch mit Wagner und seinem Kreise in enger 
Fühlung. Und vollends Bayreuth, Wagners eigenes, 
hochheiliges, als „Ideal" uns angepriesenes Bayreuth von 
1876? Wir werden sogleich sehen, dass es wirklich kein 
so grosses Verbrechen war, dass die Bühnen dieser Götter- 
burg gegenüber auf den Gedanken kamen, ob sie dieselbe 
auch noch anders gestalten könnten. 

Die in Bayreuth benutzten, vielgenannten Dekorations- 
entwürfe von Joseph II offmann in Wien sind in pho- 
tographischer Nachbildung im Handel; ich darf sie wohl 
als bekannt voraussetzen. Was schon Hanslick (Musikal. 
Stationen, 1880, S. 25 1) in seinem Bericht über das Bühnen- 
festspiel von 1876 andeutete, dass sie „bei ganz getreuer 
Ausführung und zweckmässigercr Beleuchtung ohne Zweifel 
noch bedeutender gewirkt" hätten, wurde mir von Horm 
Hoffmann persönlich bestätigt: dass seine Entwürfe bei 
der Ausführung im Grossen Aenderungen erfahren hätten, 
die ihm als Einbussen erschienen. Doch bemerkte er 
Nichts über etwaige Zerstörung des Grundgedankens seiner 
Zeichnungen, wie auch Hanslicks Worte deutlich zeigen, 
dass dies nicht der Fall gewesen sein dürfte. 

Was nun immer zum Lobe dieser Entwürfe, auch 
von Wagner selbst (Ges. Sehr., X, 149), gesagt worden 
ist, soll von mir durchaus nicht bestritten werden; nur 
darf es uns auch für den Nachweis nicht anfechten, dass 
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das Walhallbild diese Vorzüge nicht theilt. Ich 
werde mich bei seiner Besprechung an die Photographie 
halten, was sogar noch zu einigem Vortheil für Bayreuth 
sein wird. 

Die Fehler des Bildes treten nach dem Obigen offen 
zu Tage. Zwar hat der Künstler versucht, einige „Gegend" 
hineinzubringen; aber der Rhein durchmesst sie, sogar 
mit Inseln drin! Der Standplatz der Götter liegt ent- 
schieden niedriger, als die jenseitigen Uferhöhen; vom 
Himmel ist sehr wenig, von dem Felsgipfel im Hinter- 
gründe gar nichts zu sehen. 

Vor der Burg erhebt sich die Welteschc mit dem 
aus ihren Wurzeln niederträufenden Nornenquell. 
Auch sie ist von Bayreuth, bald vergrössert, bald ver- 
kleinert, auf andere Bühnen übergegangen. Ihre Er- 
findung gehört Herrn Hoffmann, welcher mir mittheilte, 
Wagner habe sich „überrascht" gezeigt, als er bei Vor- 
legung der Entwürfe der Weltesche ansichtig geworden 
sei. v. Wolzogen in seinem Aufsatze „Walhall", Bayr. 
Bl. 1878, spricht S. 235 von der „erhabenen Wirkung" 
dieses Einfalles, leider ohne jede Berechtigung. Der be- 
rühmte Ausleger und Leitfadenschreiber hätte es wohl 
bedenklich finden können, dass weder in den für Walhall 
• von Wagner gegebenen scenischen Vorschriften, noch 
überhaupt in den beiden ersten Dramen auch nur die 
leiseste Hindeutung auf Baum und Quell enthalten ist. 
Er hätte ferner wissen müssen, dass jener erst im „Sieg- 
fried" von Wotan flüchtig genannt wird, dass beide zu- 
sammen erst in der „Götterdämmerung" seitens der Nor- 
nen zu bedeutsamer Erwähnung gelangen, dass endlich 
Waltraute von Wotan ausdrücklich berichtet: „Walhalls 
Edle wies er zum Forst, die Welt-Esche zu fällen." Sie 
stand also auf keinen Fall in oder unmittelbar bei Walhall. 

Ebenso wenig darf sie aber auch aus der Ferne 
irgendwie sichtbar sein. Zunächst wäre sie nichts, als 
ein, meistens etwas wunderlich gestalteter, Baum, dem 
wir seinen gchcimnissvollen Sinn keineswegs ansehen, 



58 — 



und über den uns auch, wie schon bemerkt, die Dichtung 
zwei Abende hindurch vollständig im Dunkeln lässt. 

Oder rechneten die Herren Hoffmann und v. Wol- 
zogen für unser Verständniss auf dieKenntniss der Edda? 
Aber was hat das Wagnersche Drama, das den Mythus 
im Bcwusstsein der Gegenwart neugestalten will (Ges. 
Sehr., IV, 109), mit der Edda zu thun? Und welche Ver- 
anlassung hätte für das Xibelungendrama sonst vorge- 
legen, die Esche schon zu Anfang einzuführen? Erst, 
wo es sich aus der breiten Ebene der Gegenwart zu 
einem Ausblick in die geheimnissvollen Tiefen des Welt- 
anfanges erhebt, oder die nahenden Schrecken des Welt- 
endes verkündet, hier, auf den mystischen Einigungs- 
punkten von Dichtung und Wissenschaft, gedenkt Wagner 
des Weltbaumes und des mit ihr engverbundenen Quelles. 
Aber auch hier bringt er diese beiden Xamen nicht als 
eddische Lesefrucht an, sondern als anschaulichen Aus- 
druck tiefsinniger Weltauffassung, die sich im Stücke zur 
Genüge selbst erklärt, nicht aber zu ihrem Verständnisse 
der Edda oder ihrer Erklärer bedarf. Da sich nun diese 
Auffassung auf ein qualitatives Verhältniss bezieht, so ist 
es ganz unmöglich, davon eine Abbildung zu geben. 
Keine irgend wie beschaffene Zeichnung der Esche, mag 
sie auch, als blosser Baum betrachtet, einen noch so „er- 
habenen" Eindruck machen, kann hierzu geeignet sein. 
Hier kann sogar die Berufung auf die nahe Verwandt- 
schaft nichts helfen, welche in der ältesten germanischen 
Volksreligion zwischen Esche, Quell und Burg besteht. 
Die Burg drückt bei Wagner ein quantitatives Verhält- 
niss der Götter zur Welt aus, weshalb er sie auch in 
sein Bühnenbild aufgenommen hat. 

In dem Hoffmannschen Entwürfe steigt Walhall 
hinter den Felsen des Ufers höchst nüchtern aus ebener 
Erde empor. Jeder Erste Beste, der auf dem Höhen- 
rücken spazieren geht, kann an ihre Thore klopfen. 
Daher macht sie auch, trotz aller Umfänglichkeit und 
auf einander gethürmten Massen, noch immer nur einen 
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menschlichen Eindruck, etwa wie die Denkmäler jener 
urzeitlichen orientalischen Gewaltherrscher, die sich ver- 
massen, von der Erde in den Himmel hinein zu bauen; 
aber sie ist noch nicht der sicher thronende Sitz der 
Götter im Himmel. Dass der Bau sich ohne Abschluss 
in die Soffitten verliert, soll ihn ohne Zweifel grossartig 
erscheinen lassen. Indessen, da wir in dieser Art noch 
nie etwas gesehen haben, so sind wir durchaus im Un- 
gewissen über die Fortsetzung und es bleibt nur die 
Empfindung des Unvollendeten, massig Formlosen. Dies 
ist aber durchaus unwagnerisch. Auch das Erhabene ist 
bei Wagner bei aller Grösse, die er ihm zu verleihen 
weiss, stets in klare, feste Formen gegossen. Zudem 
stellen wir uns Walhall, wenn auch noch so unbestimmt, 
doch immer als ein Ganzes vor. Wenn wir nun wirklich 
das Glück haben sollen, dass uns der Himmel geöffnet 
wird, so wollen wir nicht mit einem blossen trödelhaftcn 
Bruchstück abgespeist sein. 

Das war die Bayreuther Götterburg im Ganzen. 
Noch schlimmer empfiehlt sie sich uns, wenn wir sie im 
Einzelnen betrachten, ihren „Stil". Hat wohl nur Einer 
herausbekommen, was jene zahlreichen Aufsätze bedeuten, 
die wie altfränkische Wanduhr kästen aussehen, oben ab- 
gerundet sind und in dieser Rundung eine weissliche, 
etwa dem Zifferblatt entsprechende .Scheibe zeigen? 
Können wir uns den grossen Baum und den Quell 
immerhin noch aus Wagner selbst erklären, wenn auch 
freilich damit für Wagner zu Tode erklären, so diese 
sonderbaren Kästen nicht mehr. Also werden wir uns 
anders wohin, vielleicht wieder an die Edda, wenden 
müssen? Aber auch das würde vergeblich sein. Noch 
tiefer, bis zu einem Erklärer nicht blos der Edda, sondern 
des Herrn Hoffmann müssen wir hinabsteigen, um hier 
Auskunft zu erlangen. Herr v. Wolzogen sagt in seinem 
„Walhall"-Aufsatze (a. a. O., S. 235), dass der Maler, um 
den Gedanken Wagners zum Ausdruck zu bringen, 
„kaum eine Andeutung der eddischen Steinschi ldc — 
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nicht als Schmuck etwa, sondern höchstens zu charakte- 
ristischer Formung der architektonischen Umrisse — in 
Anwendung bringen durfte". Dass dies ein Lob sein 
soll, muss man daraus folgern, dass Herr v. Wolzogen 
kurz vorher sagt (a. a. O., S. 231): „Mit genialem Instinkte 
hat der Wiener Maler Hof mann auf seiner Bayreuther 
Dekoration dem Walhallbau den rechten Charakter ge- 
geben, wie die Dichtung ihn denselben hatte erkennen 
lassen". Und: „Da man in Bayreuth das Richtige 
getroffen . . ." 

Das Richtige! Dürften wir's glauben! Dann wären 
wir ja aller Mühe überhoben ausser der einen, nur immer 
und immer Hoffmanns Bild zu wiederholen. Und zu be- 
wundern, wenn's gehen wollte. Aber ganz abgesehen 
von dieser heiklen Forderung: wer noch so geneigt ist, 
Alles auf's Wort zu glauben, was von Bayreuth aus als 
Botschaft an ihn ergeht, der Satz von den Steinschilden 
muss auch den Gutmüthigsten stutzig machen. Das 
Durcheinander aller Begriffe in ihm ist ein gar zu un- 
vergleichliches. 

„Nicht als Schmuck etwa, sondern höchstens . . ."; 
man erwartet etwas sehr Gleichgültiges, Nebensächliches, 
als welches Herr v. Wolzogen — man höre und staune — 
die charakteristische Formung der architektonischen Um- 
risse bezeichnet. Gemeiniglich gilt freilich die Ansicht, 
gerade sie seien das Ausschlaggebende in der Baukunst, 
weil sie mit der Bestimmung des Gebäudes, seinem In- 
halte, zusammenhängen und diese auch äusserlich zu er- 
kennen geben sollen. Und wer keine besonderen archi- 
tektonischen Studien gemacht hat, dem werden vielleicht, 
wenn er nur seinen Wagner einigermassen kennt, dessen 
schöne Bemerkungen über die äussere Gestalt des Bay- 
reuther Festspielhauses (Ges. Sehr., IX, 404 — 407) ein 
Licht aufgesteckt haben. Herrn v. Wolzogen aber hätte 
am besten — Herr v. Wolzogen belehren können, welcher 
in seinem „Walhall"- Aufsatze einige Seiten vorher (a.a.O., 
S. 232) den Entwurf zur Götterburg eines Hoftheaters 
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unter Anderem wegen einer daran vorkommenden, „vom 
Berliner Rathhause und dem Dresdner Hoftheater her 
bekannten, grossen, prunkenden Attica" schwer tadelt, 
weil „deren eigentlicher, praktischer Zweck allerdings 
nirgends einzusehen ist." Vollkommen einverstanden; 
Wotan nimmt keine Fackelzüge seiner Helden entgegen, 
die er mit gerührten Ansprachen zu beantworten hätte usw. 
Er brauchte diese Attika nicht, deshalb gebührt sie ihm 
auch nicht. Und die Andeutungen der eddischen Stein- 
schilde, welche — man bemerke es wohl — keine Neben- 
sache, sondern die grossen Umrisse der Bayreuther Burg 
charakteristisch bestimmen? Müssen wir, was von der 
Attika gilt, nicht erst recht auch auf diese Schilde an- 
wenden? Oder, wenn wir diesem Schlüsse aus dem 
Wege gehen wollen, was wäre denn wohl ihr „eigent- 
licher, praktischer Zweck" und damit ihr Sinn und ihr 
Recht? 

Herrn v. Wolzogen fragen wir das freilich vergeblich. 
Sein ganzer Aufsatz enthält auch nicht den leisesten 
Fingerzeig dafür. Vielleicht also wenden wir uns mit 
Erfolg an die Burg selbst? Sie wird uns allerdings eine 
Aufklärung geben, aber nicht die gewünschte über die 
Steinschilde, sondern eine sehr überraschende über 
Herrn v. Wolzogen. 

Vergleichen wir nämlich seine Aussage mit dem 
Gegenstande, welchem sie gilt, so zeigt sich, dass noch- 
mals gerade das Umgekehrte von dem wahr ist, was 
Herr v. Wolzogen behauptet. Der Formcharakter der 
Hoffmannschen Götterburg wird bestimmt durch Reihen 
von vierkantigen Steinsäulen mit oben darüber gelegten 
Querplatten. Zugleich scheinen diese Säulenreihen in 
mehreren Stockwerken, von denen immer das höhere 
etwas hineingerückt ist, über einander zu stehen. Sollen 
wir nun vielleicht in diesen Säulen die eddischen Stein- 
schilde wieder finden? Doch wohl nicht. Diese Säulen 
sind klar und deutlich Säulen ; wir haben gar keine Ver- 
anlassung, ihnen gegenüber noch an etwas Anderes zu 
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denken. Sonach muss jene Anspielung wohl den Uhr- 
kästen gelten, welche wir auf den Säulenreihen stehend 
oder an sie angelehnt erblicken. Weil wir uns nun von 
dem Zwecke dieser Kästen schlechterdings gar keine 
Vorstellung machen können, so machen sie auch nur den 
Eindruck von etwas Ueberflüssigem, wenn man so will, 
eines Schmuckes. Gerade an dem Schmuck seines Walhall- 
baues hat also Herr Prof. Hoffmann seine eddischen Er- 
innerungen verwerthet. 

So sind wir nach einem ziemlichen Umwege, den 
uns Herr v. Wolzogen bei sehr wenig Aufmerksamkeit 
wohl hätte ersparen können, wieder bei den Uhrkästen 
angelangt und finden sie noch als dasselbe Räthsel, wie 
zuvor. Und wir werden es auch nicht lösen. Die Edda 
spricht zwar von Steinschilden. Aber wer selbst von ihr 
etwas weiss, weiss damit noch lange nicht, wie diese Schilde 
aussahen, wodurch sie sich von sonstigen Stein-Pfosten, 
-Platten und -Säulen unterschieden. Sollten aber etwa 
die Herren Archäologen darüber Bescheid wissen und 
in ihren Sammlungen welche besitzen, so wissen wir das 
nicht und brauchen es für das Kunstwerk, das sich ganz 
aus sich erklären soll, nicht zu wissen. Und damit nicht 
genug. Herr v. Wolzogen sagt uns ausdrücklich, dass 
wir gar nicht die Steinschilde selber sehen, sondern „kaum 
eine Andeutung" davon, mit anderen Worten: von dem 
an sich schon Unverständlichen eine freie Umbildung, 
das Unverständliche in zweiter Potenz ! Aber, wir bitten 
schön, was sehen wir denn nun endlich in jenen Uhr- 
kästen ? Hm ! Etwas, was „höchstens zu charakteristischer 
Formung der architektonischen Umrisse" dienen durfte. — 
Es scheint, dass wir es in dem Satze des Herrn v. Wol- 
zogen mit einem Musterbeispiele für die Kunst zu thun 
haben, seine Unwissenheit hinter tönenden Redensarten 
zu verstecken. 

Dafür sagt uns Herr v. Wolzogen um so bestimmter 
etwas Anderes: wann in Bayreuth das „Rhein gold" spielte. 
In der Steinzeit. Wann anders sollte man wohl Stein- 
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schilde als Vorbild für Bauzwecke benutzt haben? Oder 
hätten wir bei Wotan und seinen Baumeistern archaistische 
Liebhabereien, wie sie z. B. in der römischen Kaiserzeit 
gewöhnlich waren, vorauszusetzen? Das wäre aber selbst 
vielleicht Herrn v. Wolzogen zu viel. Es bleibt also da- 
bei: Steinzeit und daneben die Edda. Herr v. Wolzogen 
schwärmt für Beides, und jedesmal, wenn er in diesem 
Sinne ein Urtheil abgibt, macht er uns, wie wir schon 
bei der Burg gesehen haben, vorher ganz ausdrücklich 
darauf aufmerksam, dass diese Gesichtspunkte durchaus 
die falschen sind. 

Diese Stellung eines Erklärers zu dem Gegenstande 
seiner Thätigkeit ist sicherlich ganz einzigartig, so sehr, 
dass wir sie uns durchaus mit noch ein paar Beispielen 
belegen müssen. 

Die Kostüme zu den Bayreuther Nibelungenauf- 
führungen anlangend, so wusste Herr v. Wolzogen ganz 
genau, wie sehr es dem künstlerischen Ziele Wagners 
entgegenging, dass ihr Verfertiger sich nur bemüht hatte, 
mit Hülfe „archäologischer Treue" recht „interessant" zu 
sein. Gleichwohl Hess sich Herr v. Wolzogen dadurch 
nicht abhalten, diesen Kostümen öffentlich „den unge- 
teilten Beifall des Meisters" zu bezeugen.*) 

Oder: als noch die unser sittliches Gefühl so schroff 
verletzende Geschwister ehe die Leute in Aufregung 
versetzte, und man Wagner vielfach damit entschuldigte, 
dass die germanische Mythologie, welche er, wie man 
meinte, in den „Nibelungen" in Musik gesetzt hatte, nun 
einmal diesen Zug enthielt, gab Herr v. Wolzogen zu- 
nächst die schallende Erklärung ab: „Ja, warum nahm 
dann der Dichter solch einen entsetzlich unsittlichen Stoff? 



*) Vgl. die dem Julihefte 1889 der „Bayreuther Blätter" beige- 
legte Anzeige der Berliner Kunstdruck- und Verlags-Anstalt, vormals 
A. und C. Kaufmann, und meinen Aufsatz: „§ 2ö3 des Reichsstraf- 
gcsetzbuches auf der Generalversammlung des Allgem. Riehard Wagner- 
Vereins zu Bayreuth" in der Beilage zum Leipziger „Tages-Anzeiger" 
vom 2. August 1891. 
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. . . . Die Entschuldigung der Sccne durch ihre mytho- 
logische Deutung streift bereits an den absoluten Blöd- 
sinn."*) Sollte man nach einer so deutlichen Aussprache 
nicht glauben, dass sich Herr v. Wolzogen völlig auf 
dem Wagnerschen Standpunkte des nur die Gegenwart 
widerspiegelnden und nur aus ihr zu erklärenden Dramas 
befinden müsse? Aber weit gefehlt. Denn als er nun 
auf demselben Papier, nur i Seite weiter, seine eigene 
Rechtfertigung Wagners und der Wälsungen zum Besten 
zu geben hatte, war sie nichts als Mythologie: „es gilt 
das Geschlecht des göttlichen Vaters zu retten !" **) Wer 
die Dichtung der „Walküre" nur ein wenig kennt, wird 
wissen, dass in ihr für diese Erklärung auch nicht der 
leiseste Anhalt vorhanden ist. Sie ist vielmehr lediglich 
der Wölsungasaga entnommen, wenn auch selbst dies noch 
in oberflächlichster Weise, da auch dort die Verhältnisse 
zwischen Sigmund und Signy noch etwas anders liegen. 
Am allerwenigsten ist aber damit eine sittliche Recht- 
fertigung des geschwisterlichen Liebesbundes geleistet; 
nicht für Wagner und nicht für die alten Germanen zur 
Zeit der Wölsungasaga, da auch ihnen jene That bereits 
für ebenso verwerflich galt, wie uns.***) 

Man sieht, es ist System darin, wie der Verfasser der 
verbreitetsten Erklärungsschriften, dessen Kennerschaft zu 
den Glaubensartikeln nicht nur der Wagnerianischen Ortho- 
doxie, sondern auch der Gegner und überhaupt der ganzen 
Welt gehört, seinen „Meister" missversteht. Er hat alle 
Schlagworte der Wagnerschen Kunst fix und fertig zum 
Herbeten auswendig gelernt, um, wenn's zum Anwenden 
kommt, immer das Gegentheil davon zu denken und zu 

*) v. Wolzogen, Erläuterungen zu Riehard Wagners Nibelungcn- 
drama, 4. Aufl., 1878, S. 74. 

**) Ebenso auch im Nibelungenlcitfaden, S. 40. 

***) Müllenhoff in Haupt's Zeitschrift für deutsches Alter- 
thum, 1870, Bd. 23, S. 143. — In den S. 40 dieser Schrift erwähnten 
Vorträgen habe ich gezeigt, welche Holle dieses Verbrechen in der 
modernen Volkswirtschaft spielt und dass es aus diesem Grunde in 
dem Zeitgedicht des Kapitalismus ebenso berechtigt wie nothwendig ist. 
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sagen. Für ihn ist das „Rheingold" eine grosse historische, 
besser prähistorische Oper! Natürlich wird er uns so- 
gleich mit Entrüstung erwidern, dass Wagner sich gegen 
nichts mehr empörte, als gegen die historische Oper (Ges. 
Sehr., III, 335 ff.). Das wissen wir natürlich ebenso gut. 
Aber wir wissen noch dazu und haben's uns soeben durch 
gültige Beispiele bewiesen, dass Herr v. Wolzogen trotz- 
dem das „Rheingold" frischweg aus diesem ganz unge- 
hörigen, für ihn geradezu unerhörten Gesichtspunkte heraus 
erklärt. Man mag zugeben, dass Prof. Hoffmann's Walhall- 
bild keine andere Auslegung zulasse, da es einen gewissen 
urgeschichtlichen, weil um des falschen Regenbogens 
willen überhaupt einen geschichtlichen Anstrich hat. Aber 
dann war es eben die Aufgabe eines sachverständigen 
Führers und Leitfädners, diesen Fehler als solchen zu er- 
kennen und zu bezeichnen; auch, wenn's ihm gegeben 
war, etwas höher greifend sich die weitere Aufgabe zu 
stellen, nach der nothwendigen, nicht in einem blossen 
Unverständnisse Prof. Hoffmann's wurzelnden Ursache 
dieses Fehlers zu forschen und so vielleicht zu Entdeck- 
ungen zu gelangen, ähnlich den hier vorgetragenen. An 
Stelle dessen ergeht sich Herr v. Wolzogen in Auslassungen, 
von denen jede ein schneidender Hohn, ein Fusstritt auf 
den künstlerischen Grundgedanken Wagners ist; die die 
Kunstthat von Bayreuth zu einer Vorführung von Effect- 
stücklein herabwürdigen, durch welche, wenn sie wahr 
wären, Wagner die grössten Nichtswürdigkeiten eines 
Meyerbeer siegreich übertrumpfen würde. Und dieses 
Unwesen spielt sich nun schon seit fast zwanzig Jahren 
ungestört, d. h. von Wagnerischer Seite ungestört so ab. 
Wagner selbst trägt hierbei unleugbar einen grossen Theil 
der Schuld. Er muss gänzlich nur im guten Glauben 
gewesen sein, als er Herrn v. Wolzogen seinen Anhängern 
als seinen „lieben, vortrefflichen, aufopferungs willigen 
jüngeren Freund" vorstellte, als er ihm die Leitung seiner 
Zeitschrift anvertraute und „namentlich" ihm eine weitere 
Verbreitung seiner Idee zu verdanken wähnte (Ges. Sehr., 

• 

5 
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X, 34» 53» 3Ö5» 3^6, 368). Gerade das Gegentheil davon 
ist wahr. Aber Wagner scheint die Aufsätze und Druck- 
hefte seines vielschreibenden Hans nur in vorsichtigster 
Auswahl näher angesehen haben. 

Soviel über Herrn v. Wolzogen. Es wird ausreichen, 
um uns seinem kanonischen Ansehen gegenüber zu er- 
muthigen, nicht nur überhaupt vorkommenden Falles eine 
andere Meinung zu haben als er, sondern dies auch so- 
gleich dem Bayreuther Walhallbilde gegenüber zu be- 
thätigen. Wir werden das Recht haben, uns nach einem 
anderen umzusehen, denn dieses ist gar nicht „das Rich- 
tige", es besitzt nicht „den rechten Charakter" und ent- 
spricht, mit Herrn Muncker zu reden (S. 29), keineswegs 
„einzig dem Ideal des Meisters". Wir werden aber unsern 
Zweck am besten erreichen, wenn wir den Walhall-Auf- 
satz des Herrn v. Wolzogen noch etwas genauer durch- 
sehen. Es ist nur nebenbei, dass wir dort noch auf weitere 
schätzenswerthe Beiträge zur Beurtheilung des logischen 
Vermögens dieses Herrn stossen werden. Wichtiger sind 
verschiedene Andeutungen, welche uns in unsern bisherigen 
Erwägungen und in unserem ferneren Vorhaben sehr be- 
stärken werden, nämlich: über Wagners eigene, ganz 
andersgeartete Auffassung von Walhall und ihre Grund- 
lage in der altgermanischen Naturreligion ; über noch einen 
besonderen Grund der Unzulässigkeit der eddischen Stein- 
schilde in der Ausstattung der Burg; endlich eine sehr 
deutliche Spur dafür, dass im allerengsten Bayreuther 
Kreise der Hoffmannsche Entwurf keineswegs dieselbe 
Billigung gefunden haben dürfte, welche ihm der erwählte 
Leiter von Wagners eigenem Blatte zu Theil werden 
lässt. Wir gehen den Aufsatz daraufhin durch. 

1) „Die ursprüngliche, einfache Vorstellung der ger- 
manischen Volksphantasie war die der lichtglänzenden 
Wolkenburg auf den Höhen der Berge (Glanzheim), wo 
ihnen die Götter (Asgard), aber auch die Todten (Wal- 
hall) hausten. Dort stand ihnen auch der Wolkenbaum, 
den sie dann zur Weltesche umdeuteten; dort rann der 
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Regenquell hernieder, der ihnen zum Nornenbrunnen 
ward." (a. a. O., S. 234). 

2) Herr v. Wolzogen setzt zugleich auseinander, dass 
diese altmythische Anschauung mehr und mehr in Ver- 
gessenheit gerathen sei und dass erst durch die mannig- 
fache Ueberarbeitung und Zurechtlegung der nur noch 
halbverstandenen und halbüberlieferten Züge, die in der 
späteren skaldischen Zeit vorgenommen wurde, jene wider- 
spruchsvolle und verwirrte Darstellung zu Stande ge- 
kommen sei, welche z. B. einen doppelten Burgbau, durch 
die Götter und einen Riesen, annimmt, und welche wir 
in den beiden Edden vor uns haben, (a. a. O., S. 234.) 

3) Diese spätere, in der Weise ihrer Zeit weiter dich- 
tende und ausschmückende Skaldenpoesie habe auch „aus 
der Wolkenriesenburg der Urgötterzeit einen stolzen Saal" 
gemacht, „mit goldenen Schindeln in Schildform gedeckt 

— die an anderer Stelle aber noch Steinschilde heissen 

— mit Speeren als Pfosten, die Bänke mit Brünnen be- 
legt, über dem Thore das Bild der Thiere der Walstatt, 
Wolf und Adler, tragend: diess lauter künstlicher Ausputz 
der nicht mehr mit dem klaren Blicke des naiv mythen- 
dichtenden Menschen geschauten Halle des Schlachten- 
gottes." (a. a. O., S. 234.) 

4) Wagner sei aber, wie er für seine „Nibelungen" 
schon das mittelalterliche Epos bei Seite Hess, auch noch 
über die Edda hinaus auf die Vorstellungen des ältesten 
Mythus zurückgegangen. „Ihm erglänzte die Wolkenburg 
der Götter wiederum im wirklichen Abendgolde"; „er 
gab uns damit auch den einfach-grossartigen urthümlich- 
elementaren Riesenbau unserer alten Wetter-, Wolken- 
und Bergesgötter wieder" (a. a. O., S. 235); „ . . . . diess 
versteinerte Wolkenphantasiegebilde der deutschen Wal- 
hall des „Rheingold" (a. a. O., S. 236.) 

5) Hatte aber Wagner eine solche Vorstellung von 
Walhall, so ist es vollkommen richtig von Herrn v. Wol- 
zogen bemerkt, dass kein „historischer Spürsinn" und kein 
„Edda-Studium" ein richtiges „Bild der Götterburg schaffen" 
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konnte. „Die „goldenen Schindeln" der späteren Skalden- 
poesic" würden die rechte Wagnersche Burg „in ihrem 
herrlichen, göttlich phantastischen Eindrucke nur übel be- 
einträchtigt haben", (a. a. O., S. 234, 235.) Ja, anderswo 
versteht Herr v. Wolzogen unter dem, was „herzlich wenig 
mit dem gemein haben dürfte", was der Dichter geschaut 
hatte, sogar die eddischen Steinschilde mit. (a. a. O., S. 235). 
Da nun diese Schilde, wie derselbe Berichterstatter sich 
ausdrückt, in Bayreuth sogar „zu charakteristischer Formung 
der architektonischen Umrisse" dienten, und thatsächlich 
zu der architektonischen Ungeheuerlichkeit der Uhrkästen 
geführt haben, so begreift sich schon aus diesem Grunde, 
auch abgesehen von allen sonstigen von mir nachgewie- 
senen Mängeln, dass endlich 

6) Wagner mit dem Hoffmannschen Bilde nichts 
weniger als zufrieden sein konnte. Es ist leicht verständ- 
lich und hat auch andere Beispiele aus dem Verhalten 
Wagners für sich, dass er sich über diese seine Unein- 
stimmung nicht sonderlich geäussert haben wird, zumal 
der Entwurf eben doch, vielleicht in Ermangelung eines 
anderen oder besseren, zur Ausführung kam. Einiges 
von Wagners Bedenken scheint aber in die ihn umgebenden 
Kreise gedrungen und dort die Ursache zu allerhand Er- 
örterungen geworden zu sein. Darauf dürften sich die Worte 
des Aufsatzes (a. a. 0., S. 231) beziehen: „Man mag ja 
über den schliesslichen Effekt der zum Ausdrucke dieses 
Charakters gewählten, speziellen architektonischen Form 
noch allerlei hin und her reden können, ohne damit frei- 
lich wohl eine bessere zu produziren." 

Diese Worte im Munde des Herrn v. Wolzogen über- 
raschen. Es leuchtet in ihnen ein Zweifel an der allein 
seligmachenden Richtigkeit der Hoffmannschen Götterburg 
hindurch, der nicht die eigene Arbeit des Sprechenden 
sein kann. Als bewusst selbstständige Geistesregung dem 
„Meister" gegenüber schon gar nicht; und einen sich ab- 
fällig äussernden Fremden würde er mit derselben Miene 
der Ueberlegenheit abgefertigt haben, von welcher wir 
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aus dem Walhall- Aufsatze schon eine Probe kennen ge- 
lernt haben (S. 6 1 ). So kann also jener bedenkliche Satz, 
insbesondere das bezeichnende „ohne damit freilich wohl", 
nur die Widerspiegelung von Gesprächen sein, die kaum 
wo anders, als in der Umgebung Wagners stattgefunden 
haben dürften und sich für ihre Behauptungen auf Wag- 
ners eigene wahre Meinung berufen zu haben scheinen. 

Wenn diese sechs Sätze in dieser oder ähnlicher 
Fassung und Anordnung den auch der Form nach klar 
herausgehobenen Inhalt des v. Wolzogenschen Aufsatzes 
gebildet hätten, so würde das Urtheil über das Bayreuther 
Walhallbild längst abgeschlossen sein. Allein auch dies- 
mal standen sich Inhalt und Absicht der Mittheilung schnur- 
stracks entgegen. Indem uns der Vertheidiger der Bay- 
reuthischen Vortrefflichkeit die Beweise für die völlige 
Verfehltheit der dortigen Götterburg lieferte, umkleidete 
er sie mit einem Schwall von Lobeserhebungen, die sein 
persönliches Bedürfniss zum Ausdrucke brachten. Dass 
man schlechthin „in Bayreuth das Richtige getroffen", 
dass Weltesche und Nomenquell eine „erhabene Wirkung" 
machten und dass Prof. Hoffmann „dem Walhallbau den 
rechten Charakter gegeben, wie die Dichtung ihn den- 
selben hatte erkennen lassen", haben wir schon gehört. 
Noch nachdrücklicher klingt wohl die Behauptung, dass, 
„wo der Dichter selbst die Realisirung seines Werkes 
leitete", dieselbe „auch einzig nach dem Vorbilde dieser 
Dichtung und aus dem Geiste derselben" stattgefunden 
habe. (a. a. O., S. 231.) 

Herr v. Wolzogen hat sich in dieser ausgiebigen Be- 
friedigung seines Bewunderungsbedürfnisses auch dadurch 
nicht stören lassen, dass er sich gleich noch auf derselben 
Seite zu dem Geständnisse veranlasst sah, dass man über 
„den schliesslichen Effekt" dieser Dekoration auch „noch 
allerlei hin und her reden" könne. Es beeinträchtigte 
seine gewohnte verehrungsfrohe Stimmung nicht im Ge- 
ringsten, dass er, nachdem er uns auf den folgenden 
Seiten die Unverwendbarkeit eddischer Vorstellungen für 
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die Wagnersche Götterburg nachdrücklich auseinander- 
gesetzt hatte, schliesslich berichten musste, es hätten „die 
eddischen Steinschilde zur charakteristischen Formung 
ihrer Umrisse" gedient. 

Allerdings scheint Herr v. Wolzogen einmal auf 
einige Augenblicke bemerkt zu haben, dass hier viel- 
leicht nicht Alles in Ordnung sei. Aber es handelte 
sich ja um Bayreuth, wo es sich für einen Mann seines 
Schlages von selbst versteht, dass Alles in Ordnung 
sein muss. Man bewundere also die Leichtigkeit, mit 
welcher er diese Ordnung hergestellt hat. „Man mag 
ja über den schliesslichen Effekt der zum Ausdrucke 
dieses Charakters gewählten, speziellen architektonischen 
Form noch allerlei hin und her reden können, ohne 
damit freilich wohl eine bessere zu produziren" ; — diesen 
Satz kennen wir schon. Aber nun geht's weiter: — 
„aber dieses richtige Treffen des Charakters wird man 
bewundernd zugeben und als Muster für künftige male- 
rische Herstellungen der Walhall-Dekoration empfehlen 
müssen". Mit anderen Worten: die spezielle architek- 
tonische Form, welche den von Wagner geforderten 
Charakter der Burg hervorbringen soll — , nun ja, es 
lässt sich allerdings Manches dagegen sagen. Aber der 
Charakter selbst, oh, der ist freilich richtig getroffen, 
dem gegenüber kann nur eine Stimme sein: Bewunde- 
rung! So Herr v. Wolzogen. Andere Leute sind frei- 
lich der Meinung, dass der Charakter eines Bauwerkes, 
wie überhaupt eines Kunstwerkes, nur das Gcsammt- 
ergebniss der einzelnen, zu seiner Herstellung 
verwendeten Formen und Theile sei. Fehler in 
diesen müssen in irgend einem Verhältnisse auch in 
jenem zum Ausdrucke kommen. Oder versteht Herr 
v. Wolzogen vielleicht die Kunst, den „Charakter" des 
athenischen Parthenon mittelst der „speziellen Form" des 
Strassburger Münsters, den „Charakter" der Alhambra 
mittelst der „speziellen Form" der Peterskirche in Rom 
oder des Dresdener Zwingers „richtig zu treffen"? Aber 
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als ob ihm bei diesem Ausgleich zwischen Charakter 
und spezieller Form doch selbst noch nicht ganz wohl 
geworden sei, so spricht er noch von einem „schliess- 
lichen Effekt der zum Ausdrucke dieses Charakters 
gewählten, speziellen architektonischen Form", den er 
als noch zweifelhaft dem richtig getroffenen, einzig nur 
Bewunderung zulassenden „Charakter" gegenüberstellt. 
Der Sache nach ist der „Effekt" natürlich nichts Ande- 
res als der „Charakter". Aber es ist ein anderes Wort. 
Eine Wortverkleisterung, eine Vertheilung der sich wider- 
sprechenden Aussagen auf zwei verschieden klingende 
Worte, das ist für Herrn v. Wolzogen das letzte, nun 
aber auch durchschlagende Mittel, einen sachlichen 
Widerspruch zu beseitigen. Für den „Effekt" den un- 
angenehmen, störenden Zweifel; für den „Charakter" die 
Bewunderung, welche für alles Bayreuthische nun ein- 
mal vorschriftsmässig ist und auf welcher es sich für 
eine Bayreuther Seele so sanft ruht. Wahrlich, man 
möchte fragen, ob Wagners Zeitschrift für Idioten oder 
von Idioten geschrieben wurde. Sicher ist, dass der- 
artiges Gewäsche, mit der gläubigen Zuversicht genossen, 
dass hier reinste Wahrheit und echteste Offenbarung 
geboten werde, Idioten erzeugen muss.*) 

*) Wagner kannte diesen besonders unter seiner deutschen 
Anhängerschaft weit verbreiteten Zustand sehr wohl, wenn er auch 
die Ursachen desselben nicht aufzufinden wusste (vgl. S. 6, Anm.), 
und hat sich gelegentlich in sehr deutlicher Weise darüber ausgelassen. 
Nachdem er z. B. das augenblickliche zarte Verständniss geschildert 
hat, welches die Pariser und Wiener seiner Musik entgegen brachten, 
fährt Wagner fort (Ges. Sehr., X, 102): „Nirgends habe ich dies« sonst 
in Deutschland angetroffen; wogegen ich meistens nur den summa- 
rischen Ausbrüchen enthusiastischer Bezeigungen es zu entnehmen 
hatte, dass ich im grossen Ganzen auf Empfänglichkeit im Allgemeinen 
getroffen war. — Des einen Mittels, uns des Urtheilcs des Publikums 
zu versichern, nämlich der Berechnimg seines Formensinnes, ja über- 
haupt seines Kunstgeschmackes, hat sich Derjenige zu entschlagen, 
welcher seine Produkte dem heutigen deutschen Theaterpublikum 
darbietet. Es ist wahrhaft niederschlagend, selbst an unseren Gebildet- 
sten wahrnehmen zu müssen, dass sie eine gute von einer schlechten 
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Aber Herr v. Wolzogen ist im Stande, uns noch 
mit stärkeren Künsten aufzuwarten. Es sind nicht we- 
niger als drei von einander ganz verschiedene 
Arten von Walhall, denen er seinen von den Wagne- 
rianern so sehr geschätzten Beifall zu Theil werden lässt 
und die er alle drei für Eins und Dasselbe, nämlich die 
„richtige" Ausgestaltung hält 

Seine Bewunderung der Hoffmannschen Walhall im 
frei behandelten Eddastile kennen wir. Dann entwirft 
er zweitens folgende Beschreibung (a. a. O., S. 235): 
„Aus dem urgewaltigen Geiste jener grossen Welttragödie 
der germanischen Götter, welche im Nibelungendrama 
sich uns darstellt, war das Bild dieser Burg s o zu schaf- 
fen, wie Riesen sie mit rauher Hand aus Felsenblöcken 
erbauen konnten: „mächt'ger Müh' müde nie, stauten 
starke Stein' wir auf; . . . Das ist ein kyklopisches 
Werk, roh himmelan gethürmt" usw. Wer jemals ein 
Bild einer kyklopischen Mauer gesehen hat, wird 
wissen, dass dieselbe mit ihren unregelmässig gestalteten, 

Aufführung, oder das in einzelnen Zügen hier erreichte, dort aber 
gröblich verfehlte Gelingen, nicht eigentlich zu unterscheiden wissen." 
Was ich oben (S. 6 und 11 in den Anmerkungen) über gewisse Vor- 
kommnisse auf der Bayreuther Festbühne mitgetheilt habe, liefert den 
Beleg hierzu. Noch deutlicher drückt sich Wagner an einer anderen 
Stelle (Ges. Sehr., X, 153) aus, wo er bemerkt, dass die „so charakte- 
ristische Leistung von höchster Meisterschaft", die Hill in Bayreuth 
als Alberich geboten habe, von der Zuschauerschaft „gegen den mis- 
fälligon Eindruck übersehen" worden sei, „welchen der böse Dämon 
etwa auf die Zuhörerschaft bei der Erzählung eines Kindermährchens 
macht". Die Besucher des ersten Bühnen festspieles, die doch gewiss 
zum grössten Theil aus Wagnerianern bestanden, ein Publikum für 
Kindermärchen! Deutlicher kann man sich wohl nicht ausdrücken. 
Trotzdem ist es den Wagnerianern gegenüber noch nöthig, von Zeit 
zu Zeit auf diese Stellen und ihren wahren Sinn hinzuweisen. Diese 
Brüder lesen zwar, was Wagner dort geschrieben hat, und fühlen dazu 
den pflichtschuldigsten tiefsten Schmerz über das Unverständnis, mit 
welchem der „Meister" zu ringen hatte, aber sie haben in ihrem, ganz 
besonders durch die „Bayreuther Blätter" gezüchteten „weihevollen" 
Stumpfsinn nicht die leiseste Ahnung davon, wer eigentlich die An- 
geklagten sind. 
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polygonalen Blöcken nichts gemein hat mit den 
scharf rechtwinklig gekanteten Werkstücken und 
der sauberen Rundung der Uhrkästen an dem Hoff- 
mannschen Bau. Es ist unmöglich, mit Herrn v. Wol- 
zogen anzunehmen, dass ein solches Werk von den 
beiden Riesen blos „mit rauher Hand aus Felsenblöcken" 
habe errichtet werden können. Es musste noch eine 
Bearbeitung der letzteren hinzukommen, die, so einfach 
sie uns heute erscheinen mag, doch keineswegs mehr 
roh ist oder genannt werden kann. Wenn aber Herr 
v. Wolzogen dies dennoch thut, so ist es schon nicht 
anders, als dass er uns hier ein zweites, von dem ersten 
wesentlich verschiedenes Bild der Burg vorführt, über 
dessen Verwendbarkeit für das „Rheingold" übrigens 
schon Richard Pohl (S. 55) sein Urtheil abgegeben hat. 

Drittens erklärt aber unser Walhallkundigcr auch 
noch, dass Wagner sich „die Wolkenburg der altgerma- 
nischen Volksphantasie" zum Vorbilde genommen habe 
und nennt die Bayreuther Götterburg ein „versteinertes 
Wolkenphantasiegebilde". Das ist aber noch wieder 
etwas Neues. Als Vorbild hierzu kann nur die Haufen- 
wolke dienen, deren unterscheidendes Merkmal ledig- 
lich in der Gestaltung der Umrisse besteht, unter grund- 
sätzlicher Beiseitelassung aller Einzelheiten. Eine Burg 
nach dem Vorbilde der Haufenwolke hat also weder 
mit den Hoffmannschen Reihen von Steinsäulen und 
seinen Uhrkästen etwas zu thun, noch mit einem Bau, 
an welchem kyklopische Blöcke erkennbar sein sollen. 

Für Herrn v. Wolzogen, der in diesen Dingen als 
Rodakteur der „Bayreuther Blätter" Sachverständiger sein 
sollte und es auch will, ist das jedoch Alles Eins. Man 
glaubt einen Idioten vor sich zu haben, der bunte Stein- 
chen durch seine Finger gleiten lässt und jedes .gleich- 
massig freundlich anlacht. „Fehlt leider! nur das geistige 
Band." 

Und von diesem Kraut- und Rübenkopfe haben sich 
die Hof- und Stadttheater noch dafür abkanzeln zu lassen, 
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dass sie das in Bayreuth ihnen vorgemachte „Richtige" 
nicht unterthänigst nachgemacht haben. Wie unmoralisch 
von ihnen! Sie könnten nach den vorstehenden Aus- 
einandersetzungen zwar erwidern, dass der Fehler ihrer 
Burgen kein anderer sei, als der von Bayreuth auch: 
historisch zu sein, und aus keiner anderen Ursache als 
der in Bayreuth auch: wegen des falschen Regenbogens 
und der dadurch nothwendig gewordenen allzu grossen 
Ilereinrückung der Burg. Aber ich glaube nicht, dass 
Herr v. Wolzogen diese Entschuldigung gelten lassen 
würde. Der wahre Fehler dieser Bühnen in seinen 
Augen ist, dass sie ihre Fehler nicht in Bayreuth 
gemacht haben. Wäre nur dies der Fall gewesen, so 
würde der „Freund" Wagners zu den obigen drei Burgen 
auch noch alle übrigen freundlichst willkommen geheissen, 
und vermuthlich sogar über die Meyerbeersche „gold- 
strahlcnde Synagoge"*) des einen „grossen, deutschen 
Hoftheaters" (a. a. O., S. 232/3) seinen bayreuthischen 
Segen ausgegossen haben. 

Betrachten wir das Gesammtergebniss der vorstehenden 
Auseinandersetzungen. Wir dürfen wohl überzeugt sein, 
dass unsere Ablehnung der Bayreuther Götterburg sowie 
des gesammten sie einschliessenden landschaftlichen Bildes 
im Sinne Wagners ist. Keiner einzigen der zahlreichen 
wichtigen Forderungen, die Wagner für letzteres aus- 
drücklich aufgestellt hat und die sich darüber hinaus noch 
aus den Verhältnissen des Dramas von selbst ergeben, 
ist genügt worden. Die Burg selbst anlangend, so ist 
die für sie gewählte Bauweise zu einem sehr augenfälligen 
Thcile, den Uhrkästen, von einer verblüffenden Unver- 
ständlichkeit; zum anderen Theile, in den Säulenreihen, 
von so ausgeprägt uranfänglichcr Beschaffenheit, dass da- 
durch das grosse, mit allen Mitteln der entwickeltsten 



*) Zum Beiego, dass ich mit dieser Vcrmuthung Herrn v. Wol- 
zogen nicht zu viel anthuc, verweise ich auf das Musikal. Wochen- 
blatt, 1887, S. 270b und 304b. 
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Kunst ausgeführte und mit reichstem Gegenwartsinhalte *) 
erfüllte Drama in die dürftige Beleuchtung einer ent- 
legenen Anfangszeit gerückt wird. Hierzu kommt der 
Nachweis, dass, wie Wagner die Edda schon für die Dich- 
tung nur in ganz freier Weise benutzte, die Dekoration 
noch viel weniger aus ihr schöpfen dürfe, wonach die An- 
deutung, dass Prof. Hoffmann für seinen Entwurf sich 
dennoch an sie angelehnt habe, nur einen Fehler be- 
zeichnen kann. In diesem Zusammenhange gewinnt weiter 
ein Zweifel an Gewicht, den Herr v. Wolzogen, trotz seiner 
geradezu blinden Voreingenommenheit für die Bayreuther 
Götterburg doch nicht zu bemeistern vermocht hat und der in 
ziemlich deutlicher Spur auf Wagner selbst zurückführt. Die- 
sem endlich wird in der Wolkenburg der altgermanischcn 
Volksreligion ein Vorbild ausdrücklich zugeschrieben, 
welches in der Bayreuther Dekoration ebenso wenig wieder 
zu erkennen ist, wie in derjenigen der übrigen Bühnen. 

Zu alle diesem besitzen wir nun aber noch ein un- 
mittelbares Zeugniss von Wagners Unzufriedenheit mit 
der in seinem eigenen Hause unternommenen Darstellung 
von Walhall. Es besteht in dem schon erwähnten (S. 30) 
Verbesserungsversuche, welcher auch auf mehreren 
deutschen Bühnen bereits zur Ausführung gekommen 
ist. Man liess nämlich daselbst statt der Erwachsenen 
Kinder in der nachgebildeten Tracht der Götter 
über den Regenbogen gehen. Dies ist in Hannover 
geschehen, ebenso in Frankfurt a./M. Von letzterer Auf- 
führung schreibt Richard Pohl (Richard Wagner. Studien 
und Kritiken. Leipzig, 1883, S. 312): „Die Regie hatte 



*) Dieser Ausdruck läset sich schon rechtfertigen, wenn man anch 
nur die Philosophie de» Pessimismus und die in modernster Denk- 
und Gefuhlsweise sich bewegenden Gestalten der Ringdichtung ins 
Auge fasat. Eine Bezugnahme auf den Kapitalismus, für dessen groß- 
artigste dichterische Widerspiegelung ich den „Ring des Nibelungen" 
halte (8. 40), braucht dabei noch gar nicht stattzufinden. Allordings 
aber werden unter diesem Gesichtspunkte alle bisherigen YValhallbilder, 
auch das von Bayreuth, nur um so unleidlicher. 
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das Auskunftsmittel ergriffen, Kinder (im getreu kopierten 
Kostüm der Götter) den Regenbogen beschreiten zu lassen. 
Da aber der Tausch der Personen sofort auffällt, ist er 
nicht gut zu heissen." 

Die Absicht dieser Anordnung ist leicht erkennbar. 
Der Bogen sollte um so viel nach hinten gerückt er- 
scheinen, als ein erwachsener Mann sich entfernen muss, 
um die scheinbare Grösse eines Kindes anzunehmen. Und 
ebenso ist klar, dass dies nicht des Bogens wegen nöthig 
war. Dieser könnte, was ihn anlangt, an der Rampe 
stehen, die Götter könnten in voller Grösse, ja auf ihren 
Gespannen, auf ihm an uns vorüberziehen : aber die Rück- 
sicht auf die Burg leidet dies nicht. Pohl scheint das 
wahre Verhältniss nicht erkannt zu haben, da er die Neu- 
erung deshalb verwirft, weil der Tausch sofort auffalle. 
Dies geschah vermuthlich nur deshalb, weil man die Kleidung 
der Götter zu getreu bis in jede Kleinigkeit hinein kopirt 
und auch sonst vielleicht für die nöthige Abdämpfung 
der Farben und Umrisse durch Schleier nicht genügend 
gesorgt hatte. Aber alles dies in gehöriger Weise vor- 
ausgesetzt, so konnte durch die kurze Strecke, auf welcher 
ein Mann anscheinend auf Kindergrösse einschrumpft, die 
Burg noch bei Weitem nicht in jene Entfernung hinaus 
verlegt werden, welche Wagner für diesen Auftritt nöthig 
hat. Keine einzige der von ihm gegebenen Vorschriften, 
kein einziges der in Betracht kommenden Verhältnisse 
kann auf diese Weise zur Darstellung gelangen. 

Dass Wagner auch in der Verwendung der Kinder 
noch nicht die ausreichende Lösung der Regenbogen- 
und Walhallfrage gesehen haben kann, scheint endlich 
noch durch folgende Bemerkung Pohl's an der soeben 
erwähnten Stelle bestätigt zu werden: „Der schwächste 
Punkt bei allen „Rheingold"- Aufführungen wird immer 
der Regenbogen bleiben — hier ist noch ein Problem 
zu lösen." Ich muss auch hier wieder (vergl. S. 56) auf 
die nahen Beziehungen, in welchen Pohl zu Bayreuth 
stand, verweisen. Richard Wagners „Hoplit" würde schwer- 
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lieh so gesprochen haben, wenn für Wagner mit dem 
Zug der Kinder nach Walhall alle Wünsche erreicht ge- 
wesen wären. 

Wagners Verbesserungsversuch ist wichtig, weil er 
einerseits das Ungenügende der Dekoration von 1876 
beweist, andererseits die Richtung deutlich erkennen lässt, 
in welcher die Lösung der hier vorliegenden Aufgabe 
gesucht werden muss. Sie ist keine andere, als die schon 
so oft genannte: weit, weit hinaus! Zur Erreichung dieses 
Zieles werden jedoch ganz andere Mittel in Anwendung 
gebracht werden müssen, als dieser auch durch Wagners 
Geist nur flüchtig hindurchgleitendc Kinderregenbogen. 



Y. 

Die wahre Walhall-Landschaft und die erste 

Verwandlung. 

Wie Diamanten im Geröll, unerkannt von seinem Be- 
sitzer wie von den zahlreich darüber Hinwandelnden, liegen 
in dem Aufsatze des Herrn v. Wolzogen die Hinweisungen 
auf die wahre Götterburg: dass Wagner in seiner Vor- 
stellung von Walhall auf die Wolkenburg des altger- 
manischen Volksglaubens zurückgegangen sei, dass erst 
er uns „den einfach-grossartigen urthümlich-elementaren 
Riesenbau unserer alten Wetter-, Wolken- und Berges- 
götter" wiedergegeben habe; dass sich dieser Bau als ein 
„versteinertes Wolkenphantasiegebilde" darstelle. Es ist 
uns mit diesen Andeutungen der Stil gezeigt, den wir 
für Walhall einzig brauchen können. Der Wohnort der 
Götter soll in gläubig dämmernder Ferne liegen (S. 25, 
31» 33); der alle Einzelheiten ausschliessende, nur auf die 
grossen Umrisse gehende Stil der Haufenwolke ist ein 
Stil der Ferne: nach ihm wird die Burg zu errichten sein. 
Sie muss so gezeichnet werden, dass sie bei ungenauem 
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Hinsehen annähernd einer grossen, auf dem Gipfel eines 
Berges gelagerten Haufenwolke gleicht. 

Wir werden über die Beschaffenheit der Burg noch 
mehr zu bemerken haben; das kann jedoch nicht ge- 
schehen ohne Rücksicht auf die Landschaft oder „Gegend", 
in welcher jene sich erhebt, da Burg und Gegend sich 
wechselseitig bedingen. Von letzterer müssen wir uns 
daher nunmehr erst eine Vorstellung zu entwerfen ver- 
suchen, wobei ich des besseren Verständnisses halber auf 
die beigefügte Zeichnung verweise. 

a — b sei der hinterste Rand der Fläche, auf welcher 
s ich der zweite und der Schlussauftritt abspielen und di e 
Darsteller benvegen. Er sei zugleich der obere Rand der 
auf der Seite des Zuschauers liegenden, diesseitigen Wan d 
des Rheinthaies. Die Wand selbst ist natürlich nicht 
sichtbar, da sie nach hinten zu abfallend gedacht wird. 
Ueber diesen Rand hinweg erblicken wir in c — d den 
oberen Rand der jenseitigen Wand des Rhein thaies. Das 
von beiden Wänden gebildete, zum Zuschauer parallel 
verlaufende tiefe Thal ist also ebenfalls nicht wahrnehmbar, 
sondern nur „anzunehmen", nach Vorschrift. Letzteres 
natürlich auch der Rhein. Es ist das für Wagner so 
wichtige Gesetz des Gegensatzes, welches sich geltend 
macht. Wir sind einen ganzen Auftritt lang so vollstän- 
dig unter Wasser gewesen, dass wir jetzt rein nichts als 
das Gegentheil, Erde und Himmel, zu sehen verlangen. 

Der jenseitige Rand des Thaies muss ziemlich nahe 
erscheinen, damit es die Vorstellung erweckt, als ob das 
Thal, obzwar beliebig tief, doch nicht sehr breit sei. Nur 
so können wir es verstehen, warum später der Gesang 
der Rheintöchter deutlich heraufschallt und Loge von 
oben hinab ihnen zurufen kann. In einem weiten Thale 
würden die Stimmen verhallen. Auch sind wir dann un- 
mittelbar zu der Annahme gezwungen, dass die diesseitige 
Wand des Thaies möglichst steil abfalle, wodurch es sich 
erklärt, dass zwar Loge nach Part. S. 113 „im Hinter- 
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gründe aus dem Thale heraufgestiegen" ist, da dem 
flackernden Gottc kein Gemspfad zu steil sein wird, dass 
aber die Riesen von der Seite aus auftreten und auch 
wieder dorthin abgehen, wo ein bequemerer Weg nach 
„des Rheines Wasserfurth" hinunter anzunehmen sein mag. 

Diese nothwendige geringe Weite des Rheinthaies 
stehtjedoch im Widerspruche mit einer ausdrück- 
lichen Vorschrift Wagners, welcher Ges. Sehr., V, 
277 schreibt: „ . . . eine Burg mit blinkenden Zinnen, 
die auf einem Felsgipfel im Hintergrunde steht; zwischen 
diesem burggekrönten Felsgipfel und dem Vor- 
dergrunde der Scene ist ein tiefes Thal, durch welches 
der Rhein fliesst, anzunehmen." Hiernach müsste der 
Burgfelsen in die jenseitige Wand des Rheinthaies ein- 
gefügt sein. Es müsste mithin, wenn wir die Burg nicht 
wieder in den Vordergrund hereinbekommen wollen, das 
Rheinthal ganz bedeutend erweitert werden. Der 
neue Regenbogen würde uns dies freilich erlauben; aber 
es träte dann der soeben angedeutete Uebelstand hinsicht- 
lich des Gesanges der Rheintöchter und des Zurufes Loges 
ein; zugleich würde, da die Abhänge zu weiten Thälern 
meist weniger steil abfallen, das seitliche Herautkommen 
der Riesen weniger nothwendig werden. Auch können 
wir uns als passenden Aufenthaltsort für die Rheintöchter 
nur die wilde Heimlichkeit eines engen Wald- und Fels- 
thales denken, nicht eine offene, vom Rheine frei durch- 
strömte Ebene. Endlich würde durch eine beträchtliche 
Hinausschiebung der jenseitigen Wand des Rheinthaies 
der kräftige Anblick derselben verloren gehen, dessen 
wir, wie schon bemerkt, bedürfen, als Gegensatz zu den 
unbestimmten, fliessenden, wechselnden Bildern des feuchten 
Elements, aus dem wir soeben herkommen. Dieser Gegen- 
satz muss aber ein möglichst grosser sein, wozu die stets 
ins Weiche gehenden Farben und Formen eines von oben 
herab gesehenen weiten Thaies nicht ausreichen. 

Noch andere Uebelstände einer grösseren Weite des 
Thaies werden alsbald zu erörtern sein. 
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Es scheint nach alle diesem klar zu sein, dass wir 
es hier mit widersprechenden Bestimmungen und Forder- 
ungen Wagners und seines Werkes zu thun haben. Einer- 
seits soll die Burg möglichst in die Ferne gerückt werden ; 
zugleich soll der Burgfelsen einen Theil der jenseitigen 
Thalwand bilden, woraus ein sehr weites Thal folgt, während 
wir uns die triftigsten Gründe für ein möglichst enges ent- 
wickelt haben. Da es vergebliche Mühe sein würde, diese 
Widersprüche zu einem einheitlichen Walhallbilde verei- 
nigen zu wollen, so wird uns kein anderer Ausweg übrig 
bleiben, als anzunehmen, dass sich Wagner, wie bereits 
früher (S. 10 ff.) nachgewiesen, auch hier wieder einmal 
über eine scenische Anordnung im Unklaren gewesen sei. 
Freilich ist der Fall diesmal ein sehr wichtiger und die 
Unklarheit eine überraschend grosse, so dass mancher 
treu ergebenen Wagnerianerscele vor der Aufgabe ein 
gelinder Schrecken ankommen dürfte, dass nun wir selbst 
hier Ordnung schaffen und den „Meister" spielen sollen. 
Dies würde natürlich auf keine andere Weise geschehen 
können, als durch eine Beiseiteschiebung der die Burg 
an das Rheinthal kettenden Vorschrift, die zwar von Wag- 
ner ausdrücklich gegeben worden ist, die aber immerhin 
nur vereinzelt dasteht gegenüber den von allen Seiten 
her zusammenstimmenden Nothwendigkeiten eines klar 
erkannten, ganz andersartigen Zusammenhanges. 

Glücklicher Weise ist es diesmal Wagner selbst, der 
uns bei dieser schweren Prüfung unseres eigenen, selbst- 
ständigen Urtheils zu Hülfe kommt. In der Partitur S. 84 
hat jene so störende Anweisung folgende Fassung: „ . . . 
eine Burg mit blinkenden Zinnen, die auf einem Felsgipfel 
im Hintergründe steht, zwischen diesem und dem Vor- 
dergrunde ist ein tiefes Thal" usw. Es hindert nichts, 
das Wort „diesem" statt auf den „Felsgipfel", auf den 
„Hintergrund" zu beziehen, so dass wir dadurch Freiheit 
erhalten, die Burg vom Rheinthale abzulösen und beliebig 
in den Hintergrund hineinzurücken. 

Für den schon im 1. Abschnitte (S. 10) aufgestellten 
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Satz, dass sich Wagner die Vorgänge auf der Bühne viel- 
fach erst im Laufe der Ausarbeitung zu vollkommen deut- 
licher und sachgemässer Anschaulichkeit entwickelt habe, 
dürfte dieses Beispiel von ganz besonderer Beweiskraft sein. 
Dasselbe ist für Wagner um so belastender, weil die falsche 
Vorschrift nicht etwa auf einem zufällig geretteten Blatte 
aus der Zeit der ersten Entwürfe zu unserer nachträg- 
lichen Kenntniss gekommen ist, sondern in der fertig 
abgeschlossenen, in die „Gesammelten Schriften" aufge- 
nommenen Gestalt des Textes. Dieselbe hat zwar später 
noch mancherlei kleinere und grössere Veränderungen 
erfahren ; aber sie durfte doch keine inneren Widersprüche 
enthalten, welche lediglich die Folge einer ungenügenden 
Durcharbeitung waren, keinen Unsinn. Die hiermit, wie 
mir scheint, nunmehr zur Genüge festgestellte Thatsache, 
dass dies dennoch der Fall gewesen ist, wird hoffentlich 
auf die von gewisser Seite noch immer genährten, bis 
ins Uebermenschliche gesteigerten Vorstellungen von Wag- 
ners Unfehlbarkeit ermässigend einwirken. 

Durch die Trennung des Rheinthaies von der Burg 
wird zum ersten Male Raum für die „Gegend" (S. 54) 
geschaffen, die doch Wagner ausdrücklich haben will. 
Jetzt erst darf im eigentlichen Sinne von einer Walhall- 
landschaft gesprochen werden, für welche wir ausser- 
dem, weil Wagner sie als frei bezeichnet, sowie wegen 
des Gegensatzes zu der Enge des vorigen Auftrittes, schon 
jetzt das Merkmal einer grossen Weite vermuthen dürfen. 
Wir haben uns daher zu hüten, den Zwischenraum zwischen 
Thal und Burg nicht wieder, wie man es auf Gebirgs- 
bildern häufig sieht, mit einem Gewirr von Höhenzügen 
und Bergkuppen auszufüllen, hinter welchen sich der 
Hauptgipfel kaum sehen lässt. Der Wohnsitz des Götter- 
königs ist keine aus sicherem Versteck ins Land hinaus 
lugende Räuberburg. Wir schieben daher zwischen den 
die jenseitige Wand des Rheinthaies bildenden Bergrücken 
und den Burgfelsen einen nie dem Höhenzug e—f ein und 
legen dem Gipfel selbst noch einen bis Z7i>ei Vorberge g — h 

0 
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vor, aus welchen sich der blanke Fels allmählich heraus- 
und auf ihm die Burg sich erhebt. Ebensowenig darf 
Berg und Burg von der Seite oder von hinten her beengt 
sein. Frei von unten bis oben muss der Götterberg vor 
uns stehen und hoch in den Himmel empor ragend die 
Gegend iibermäehtig beherrschen . 

Kann nunmehr Walhall in der That die Wolkenburg 
unserer Vorfahren sein, so in Verbindung damit auch 
noch ein Anderes. Neben der Haufenwolke dürften un- 
seren germanischen Altvordern auch noch ferne, unzu- 
gängliche Berghäupter, besonders wenn sie sich im Winter 
mit Schnee und Eis bedeckten, das Vorbild für Walhall 
gegeben haben. Ganz deutlich sichtbar ist dies in dem 
Mythus von dem Riesen, der mit seinem Rosse Svadil- 
fari den Göttern in einem Winter die Burg bauen sollte. 
Uhland (Schriften zur Geschichte der Dichtung und Sage, 
Bd. 6, 1868, S. 63) erklärt dieses Ross für den eisfahren- 
den Winterwind, „der in der kalten Nacht mit den un- 
geheuren Steinen, den Eis- und Schneemassen, zum Bau 
des Winterriesen heranfährt". 

Wir werden also für die Darstellung von Walhall 
auch noch auf die Umrisse ferner mit Eis und Schnee 
bedeckter Berggipfel zurückgehen dürfen, die von denen 
der Haufenwolke oft wenig verschieden sind, wie die im 
Hochgebirge Reisenden wissen. Den dichterischen Werth 
dieser Verschmelzung mag Goethe bezeugen, der sie uns 
wiederholt dargeboten hat. So in der Marienbader „Lieb- 
schaft": 

„Auf Berges Ferne ballt sich auf 
„Ein Alpenhccr, beeist zu Häuf'; 
ebenso, als Faust, von der Helena kommend, der Wolke, 
die ihn auf dem Hochgebirge abgesetzt hat, nachblickt: 
„ . . . Formlos breit und aufgethürmt 
„Ruht es in Osten, fernen Eisgebirgen gleich, 
„Und spiegelt blendend flücht'gcr Tage grossen Sinn". 
Klingt es aus dieser letzten Zeile nicht wie eine Vor- 
ahnung der tieferen Bedeutung, zu welcher der Nach- 
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folger Goethes auf dem Hochsitze deutscher Dichtung 
einst in seiner Welttragödic dieses Wolkenbild berufen 
würde? 

Endlich den Eindruck der Benutzbarkeit für die Wohn- 
zwecke menschenartiger Wesen wird die Erinnerung an 
jene allgemein bekannten Vesten aus älterer Zeit liefern, 
in denen natürliche Fehmassen und Mauerwerk bunt 
durcheinander gemischt sind, so dass man aus einer ge- 
wissen Entfernung gar nicht mehr recht unterscheiden 
kann, was Fels, was Mauer ist. 

Aus allen drei Formen, der Haufenwolke, dem eis- 
und schneebedeckten Felsgipfel und jenen alterthiimlich en 
Bergvesten muss sich demnach das Bild von Walhall zu- 
sammensetzen. Die ersten beiden werden sich der dritten 
stets unterordnen müssen, wodurch alles Phantastisch- 
Zerrissene im Anblick der Götterburg, das mehr nordisch 
als im Stile Wagners sein würde, vermieden wird. Um- 
gekehrt wird sich die dritte Form der ersten und zweiten 
nach Möglichkeit anzunähern haben, wodurch alles klein- 
lich Menschliche aus dem Gesammtbilde ausgeschieden wird. 

Fasolts Rede vom „schlanken Schloss" darf nicht 
zur Nachahmung jener lang aufgeschossenen, schwind- 
süchtigen Ritterburgen verleiten, welche man auf den 
Bildern der Romantiker so oft auf gebrechlichen Felsnadeln 
schweben sieht. Der Begriff „schlank" bedeutet bei Wagner 
nicht unser „Taille", dieses im schlechtesten Sinne mo- 
derne Zerrbild jedes gesunden Kunst- und Naturgefühls. 
Die Venus von Milo hat keine „Taille", ist aber vermuth- 
lich doch „schlank". In gleicher Weise wird dieser Be- 
griff auch bei der Götterburg fern von aller ungesunden 
Einschnürung und übertriebenen Höhenentwickelung auf 
ungenügender Grundlage zu halten sein. 

Was Fasolt noch weiter von „steilem Thurm " und 
„ Thürmen von Stein" sagt, kann in dem Rahmen unseres 
Wolken- und Eisgipfelstiles gleichfalls voll zum Ausdrucke 
kommen, darf aber gleichfalls nicht zum gothischen Kinder- 
baukastenstil verleiten. 
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Der V eher gang von der Felsunterlage in das dar auf 
sich erhebende liurggemäuer muss ein allmählicher sein. 
Dies folgt senon einigermassen aus dem Vorbilde der oben 
genannten Bergvesten. Ein Wall nach den Vorbildern 
unserer Befestigungskunst, wie z. B. Prof. Hoffmann auf 
seinem Walhallbilde ihn für nothwendig gehalten hat, ist 
unstatthaft, trotz Frickas: „zu Wehr und Wall allein". 
Sie kann das Wort natürlich nur so, wie der ganze Bau 
es zulässt, gebraucht haben. Es ist darunter jener unregel- 
mässige Gürtel von Felsstücken und Mauerwerk zu ver- 
stehen, hinter welchem Wotan seine unterste Reihe von 
Kämpfern aufstellen wird, wann die Feinde einmal den 
Versuch machen sollten, die steilen Felswände zu erklim- 
men. Ein solcher Wall braucht jedoch äusserlich nicht 
besonders unterscheidbar zu sein. Am wenigsten ist er 
es aus der Ferne. 

Was oberhalb eines zweifelhaften Streifens deutlich 
Burg ist, muss gegenüber dem Felsen nochmals etw as 
zurückliegend gemalt sein . Wir müssen ungewiss darüber 
sein können, ob die Burg nicht etwa auch einem noch 
weiter zurückliegenden, für uns nicht mehr sichtbaren 
Berggipfel angehöre und auf den für uns sichtbaren Fels- 
rand nur sehr genau profilirt sei, — oder ob sich über 
dem Berggipfel im Hintergrunde vielleicht der Himmel 
geöffnet habe, und wir geradeswegs in ihn hinein und 
dort das eigentliche himmlische Walhall erblickten. 

Dem Burggipfel mit der Burg im Hintergründe links 
hält vorn rechts der Donnerstein die Wage. Seine Ge- 
stalt ist durch den Ausruf, den Donner von ihm herab 
erschallen lässt, sowie durch den Regenbogen bedingt 
und kann erst später erörtert werden. Einstweilen sei" 
für ihn auf die Zeichnung verwiesen. 

Burggipfel und Donnerfelsen müssen nach links und 
rechts so weit, als es die Bühne v er stattet, auseinander- 
liegen, um einer breiten Aussicht Raum zu gewähren. 
J)ie Hauptsache ist jedoch, dass dieselbe eine sehr weite sei. 
Die Breite soll nur bewirken, uns die Weite recht aus- 
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giebig zu zeigen. Ueber den jenseitigen Uferrücken hin- 
weg blicken wir zunächst auf in der Tiefe liegende Berg- 
gipfel hernieder. Diese Gipfel gehen sodann nach hinten 
zu allmählich in flachere, lang gestreckte Bergrücken 
über, welche ihrerseits wiederum am Horizont in nur 
weite Ebene verlaufen zu wollen scheinen. D ie Linie 
des Horizontes darf nicht ganz gerade sein, um nicht die 
Vermuthung des Meeres zu wecken. Es ist schon ge- 
sagt, warum wir dieselbe nicht gebrauchen können. 
Ausserdem sind die deutschen Götter Landgötter. 

Durch diese Aussicht ist nun "Wagners „freie Ge- 
gend auf Bergeshöhen" erst voll verwirklicht. Uns 
zu P'üssen liegen die Gipfel der Berge, und frei über 
sie hin läuft der Blick dem Horizonte zu, um sich in der 
schmalen Scheidelinie zwischen Himmel und Erde ins 
Unbegrenzte zu verlieren. Und frei fühlen wir uns zu- 
gleich vom Staub und Dunst und jeglichem Druck der 
Tiefe. Die vordersten Gipfel zeigen jenes erquickende 
Bild, wenn ein lichtgrünes Waldgebirge die Riesenwogen 
seiner Kuppen und Kämme vor dem oben herab Schauenden 
aufrollt. Die hinteren Züge zeigen die Farben der Ferne, 
insbesondere deren eigen thümliches Blau, worüber weiter 
unten, bei Gelegenheit des dazu gehörigen Motives, noch 
mehr zu sagen sein wird. 

Dasselbe gilt, wie schon angedeutet, auch von der 
Burg, die, in den Zauber der Ferne gekleidet, von dem 
nach hinten zu aufsteigenden Unterbaue ihrer Vorberge 
wie aus einer anderen Welt auf uns hernieder schaut. 

Vom Horizonte her aber wölbt sich der hohe Him- 
mel zu uns herüber. Wir blicken hinein in sein geöff- 
netes endloses Reich, wir athmen die stille Seligkeit des 
weiten Raumes und trinken sein unergründliches Blau, 
so dass wir gestehen werden, dass dies allerdings ein 
anderer Aufenthaltsort für Götter sei, als jene eng um- 
schlossene, vom Rhein durchfeuchtete, schachtartige Ein- 
senkung, zu der sie bis jetzt verurtheilt gewesen sind. 

liier ist nun der Ort, nochmals auf die Frage des 
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engen oder weiten Rheinthaies zurückzukommen. Die 
eben beschriebene Aussicht wäre gar nicht mög- 
lich bei einem weiten Thale. Wir können uns da- 
von schon einigermassen aus dem Anblicke des hier fol- 
genden Bildchens überzeugen, welches meinen Aufsatz: 
„Walhall und der Regenbogen" im Musikal. Wochen- 
blatte von 1888 (S. 130) begleitete. 




Zur Erklärung diene Folgendes: a—a ist die Rampe, b—b der 
hinterste Kand der Bühne, auf welcher, zwischen a—a und b—b, die 
Handlung vor sich geht. Von b—b nach hinten abwarte ist jenes 
tiefe Thal anzunehmen, durch welches der für den Zuschauer unsicht- 
bare Rhein fliesst. c — c ist die oberste Höhenlinie des jenseitigen 
T'fers mit der Burg Walhall d — f— d ist der Don nerf eisen, auf der 
diesseitigen Höhe stehend. Der Kegenbogen kommt von jenseits nach 
diesseits herüber, geht hinter dem Donnerfelsen weg und setzt bei 
d—g auf der diesseitigen Höhe auf. Endlich e—e ist die Soffittenlinie. 

Dieses Bildchen ist entworfen, als ich zwar schon 
die Notwendigkeit erkannt hatte, Walhall in den Hinter- 
grund zu rücken, aber noch an der Vorschrift festhalten 
zu müssen glaubte, dass der Burgfelsen zum Rheinthale 
zu gehören habe. In Folge dessen verlangte ich, dass 
letzteres „mindestens eine halbe Meile breit" sein solle 
(a. a. O., S. 130"), und legte Gewicht darauf, dass der 
Einbildung Spielraum gegeben werde, sich das Thal „nur 
um so breiter und tiefer" vorzustellen (a, a. O., S. 130»). 
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Dann aber musste, um auch den Anblick einigen lindes 
zu gewinnen, die jenseitige Thalwand ziemlich hoch ge- 
zeichnet werden, so dass dadurch das ganze Bild etwas 
zu Einförmiges und vor Allem zu kurz Abgeschlossenes 
erhielt Nun können wir uns zwar denken, dass man 
von der Höhe der Burg aus einen weiten Umblick haben 
werde; aber wir wollen von Wotans Reich doch auch 
selbst noch etwas mehr sehen, als nur den oberen Rand 
eines, wenn auch immerhin eine Meile breiten Thaies. 
Eine Auskunft wäre noch, den jenseitigen Uferrücken 
unter dem Bogen etwas zu erniedrigen, um hinter 
ihm noch Berge und Bergzüge zu zeigen. Aber wir 
würden auf dieselben, wegen der grossen Weite des 
Thaies, nicht mehr hinab, sondern nur zu ihnen hinüber 
sehen können; wir würden sie nicht mehr von oben, 
sondern weit hinten von der Seite erblicken und auch 
ihnen gegenüber uns unmöglich mehr „auf Bergeshöhen" 
fühlen. 

Wir können diese Vorschrift auch nicht dadurch als 
erfüllt erachten, dass man uns auf das Thal vor uns ver- 
weist. Zwar wäre eine beträchtliche Tiefe desselben 
darum „anzunehmen", weil wir, wie es in dem Bildchen 
gedacht ist, bei einer grossen Weite des Thaies, die wir 
nach der Färbung des jenseitigen Höhenzuges abschätzen, 
doch dessen Sohle nicht erblicken. Aber selbst dies zu- 
gegeben, so ist „auf der Höhe des Absturzes zu einem 
tiefen und weiten Thale" immer noch ganz was Anderes, 
als „auf Bergeshöhen". Und Letzteres hat Wagner 
nun einmal vorgeschrieben, nicht Ersteres. 

Es kommt aber hinzu, dass die Landschaft des Bild- 
chens, so erweitert sie gegenüber den bisherigen Walhall- 
bildern auch ercheinen mag, doch den zweiten, von Wagner 
gewollten, Eindruck der „freien Gegend" gleichwohl 
verfehlt. Indem sich die hinter der jenseitigen Thalwand 
noch anzubringenden Berge und Höhenzüge, um in dieser 
Entfernung überhaupt noch von uns gesehen werden zu 
können, treppenartig aufbauen müssten, wird das ge- 
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schlössen Kesselartige, das durch die hohe Thalwand 
gegeben ist, nicht beseitigt. Das Ganze würde auf jeden 
Fall mehr Ansicht als Aussicht sein. Das weite Thal 
aber erzeugt für sich nur den Eindruck des Leeren, 
welcher mit dem des „Freien" keineswegs zusammen fällt. 
Die grosse Breite des Thaies hat endlich noch den Nach- 
theil, die Landschaft in einen Vordergrund, auf dem die 
Darsteller sich bewegen, und einen sehr entlegenen Hinter- 
grund auseinander zu sprengen, zwischen welchen beiden 
keinerlei Verbindung besteht. Der klare, warme Mittel- 
grund des gegenwärtigen Entwurfes, der uns im Gegen- 
satze zum i. Auftritt vor Allem das Gefühl „der wohl- 
gegründeten, dauernden Erde" geben soll, fehlt. 

Nach diesen Ausführungen werden wir über die 
Frage, ob weites oder enges Rheinthal, vollends nicht 
mehr im Zweifel sein, damit aber auch nicht mehr über 
eine Wahl zwischen den beiden Vorschriften, von denen 
die frühere jenes verlangt, die spätere dieses erlaubt. 
Denn die zweite Vorschrift und das enge Thal ermöglichen 
uns ein den verschiedensten Anforderungen des Stückes 
und den Anordnungen Wagners genau entsprechendes 
Landschaftsbild; die erste Vorschrift und das weite Thal 
lassen jene Forderungen und Anordnungen eben nur 
streifen, ohne eine einzige zu befriedigen. Nur die Burg 
könnte auch bei einem weiten Thale in der Ferne stehen. 
In ihrer jetzigen Gestalt würde sie jedoch viel zu ein- 
sam, wachtthurmartig, wie ein vorgeschobener Posten 
des nicht sichtbaren Hauptsitzes Wotanschcr Herrlichkeit, 
aus der langgestreckten Thalwand hervorragen. Sic 
müsste daher, um letzteren selbst darzustellen, mehr breit, 
rückenartig, gestaltet worden. In dem Bildchen ist dies 
auch geschehen, insofern derjenige Theil der hinteren 
Erhebung von der Einmündung des Regenbogens bis 
zur Höhe als Walhall zu gelten hat. Ob sie aber da- 
durch nicht mehr Stadt und Festung, als Burg wird? 
Jedenfalls fehlt die Schlankheit. Doch brauchen wir uns 
mit dieser Frage nicht aufzuhalten. Der beständige An- 
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klang an das Richtige, ohne dieses Richtige selber, der 
in allen übrigen Theilen des ersten Bildes allein erreicht 
wird, lässt dieses auf jeden feineren Sinn nur um so 
peinlicher wirken. 

Gleichwohl sind die Beweise für die alleinige Zu- 
lässigkeit des engen Thaies noch nicht erschöpft. Indem 
wir jetzt dazu übergehen, das Verhältniss des neu ge- 
wonnenen Bühnenbildes zu Musik und Dichtung zu unter- 
suchen, finden wir erstens, dass dieses Bild, besonders 
mit der ihm so wesentlichen weiten Aussicht, den Schlüssel 
zum Verständniss einer merkwürdigen, bisher unerklärt 
gebliebenen Stelle der Musik enthält, welche in Wahr- 
heit nur die musikalische Ausmalung jener Aussicht be- 
deutet. Zweitens liefert jener weite Fernblick sammt 
der zugehörigen Musik dem Dramatiker ein wichtiges, 
ja unentbehrliches, weil durch etwas Anderes kaum zu 
ersetzendes Mittel zur Entfaltung des Wesens der Götter. 
Wir werden im Verlaufe unserer Untersuchung noch 
sehen, wie die Aeusserungen ihrer übermenschlichen, und 
somit wahrhaft göttlichen Art und Macht aufs Genaueste 
durch die Beschaffenheit unseres Walhallbildes bedingt sind. 

Zunächst soll uns jedoch die Lösung des musi- 
kalischen Räthsels beschäftigen. Nachdem mit dem 
Raube des Goldes die schwarze Wasserfluth eine Zeit 
lang abwärts gesunken ist, gehen die Wogen in Gewölk 
über, dieses in feineren Xebel; als dieser wiederum, „in 
zarten Wölkchen, sich gänzlich in der Höhe verliert, wird, 
im Tagesgrauen, eine freie Gegend auf Bergeshöhen sicht- 
beir". Dieses Sichtbarwerden ist es nun, welchem Wag- 
ner Part. S. 82/83 besondere Aufmerksamkeit widmet. 
Die zart vcrflatterndon Wölkchen sind offenbar durch das 
Motiv ^£ - 1 



gezeichnet. Wie dasselbe in Violinen, Flöten und Harfe 
immer zarter auftritt, müssen auch diese Wölkchen immer 
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Die eigentliche Schwierigkeit der Stelle liegt jedoch 
in folgendem, dreimal kurz nach einander auftretenden 
Motive: 




Diese Tonfolge ist einer der ärgsten Gemeinplätze aus 
der musikalischen A-B-C-Stunde, und ein Wagner hätte 
sich das mehr als kindliche Vergnügen gemacht, ihn seiner 
Nibelungen-Musik einzuverleiben? Wunderbarer wäre nur 
noch Eines: was sich wohl die Verehrer des „Meisters" 
bisher bei dieser Stelle gedacht haben? 

Aufklärung kann allein die Dekoration schaffen, wozu 
folgendes Gebilde aus dem 3. Aufzuge des Tristan An- 
leitung giebt: 




Diese Stelle ertönt beim Oeffhen des Vorhanges; etwas 
weiterhin zu Kurwenals Frage an den Hirten: „Sah'st du 
noch nichts? Kein Schiff noch auf der See?"; endlich 
während der dem letzteren gegebenen Vorschrift: „(er 
wendet sich und späht, mit der Hand über'm Aug', nach 
dem Meer aus)", als Einleitung zu der Antwort: „Oed' 
und leer das Meer." Es ist das Motiv des Fernblicks, 
welches wir im Tristan wie im Rheingold vor uns haben, 
dort in der Form des schmerzlich-brennenden, vergeb- 
lichen Suchens, hier als ruhig fortschreitendes Hervortreten 
der Gegend aus den sie verhüllenden Nebeln. Insbeson- 
de re mag beim ersten Erklingen des Motiv es der jen- 
seitige Uferrücken nebst den grünen Berggipfeln hinter 
ihm sichtbar werden, beim zweiten die Reihe der langge- 
streckten Höhenzüge, beim dritten der änsserste Horizont. 



■ 
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Bewunderungswürdig ist die feine musikalische Malerei, 
mit welcher Wagner den Vorgang noch weiter ausge- 
stattet hat. Das pp Tremolo der Violoncello, das durch 
einen pp Paukenwirbel fortgeführt wird, gilt augenschein- 
lich der zarten, noch über der Gegend liegenden Däm- 
merung. Das Fernblickmotiv, das die ersten beiden Male 
dreistimmig auftritt, erscheint das dritte Mal nur zwei- 
stimmig. Zugleich geht die Dämpfung des Tones von p 
durch piu p zum pp fort, dieses Alles die Annäherung 
des Blickes an den Horizont begleitend. Inwiefern wirk- 
licher, Berliozscher, Fernton hier anzuwenden sein würde, 
muss besonderen Versuchen vorbehalten bleiben. Diese 
aber dürften wieder besondere Vorrichtungen an den In- 
strumenten nöthig machen, da das Verfahren, die letzteren 
zu diesem Zwecke an einen entfernten Ort zu bringen, 
viel zu unbeholfen ist, um in jedem Falle angewandt 
werden zu können. Der Instrumentenbaukunst scheint 
hier noch ein grosses Feld wichtiger Erfindungen ge- 
wiesen zu sein (vgl. S. 40/41). Vor Allem dem Eindruck 
der Ferne dient aber vom zweiten Fernblickmotiv an ein 
langgezogener // Hornton. Aehnlich hat auch Gluck 
in der Schilderung der Gefilde der Seligen im „Orpheus" 
das Horn verwandt.*) 

*) Die Gluck'sche Elysiumsmusik erscheint auf den ernten Blick 
ebenso seltsam, wie das vorliegende Stück aus Wagner, und' ist in 
ihrer Art ein ebenso vorzügliches Beispiel ausdrucksvollster Tonmalerei, 
wie dieses. Eine Erklärung der Gluck 'sehen Tonzaubereien sammt 
dem darin vorkommenden Horntone in meinem Buche: Bismarck, 
Wagner, Rodbertus, 1883, S. 95: „Die Bühne stellt eine heitern, 
laehende Gegend dar. „Welch reiner Himmel, staunt Orpheus, welch 
helle Sonno, welch neues heiteres .Licht hier strahlet! und welche süsse, 
sanfte Harmonie klingt aus dem Gesang der Vögel, dem Rieseln der 
Bäche, dem Säuseln der Winde." Das Alles ist nun im Orchester zu 
einem einheitlichen Tonbilde verschmolzen. Eine sanfte Triolenbe- 
wegung der Violinen: wir wissen nicht, ist es Murmeln der Bäche 
oder Säuseln der Winde, die uns umspielen; ein kurzes Zittern, Picken 
und Hauchen in Violine, Flöte und Violoncelli sind es aufblitzende 
Sonnenstrahlen oder verlorene Vogelstimmen V Dazwischen langgehal- 
tenc einsame Time des Waldhorns, die das Fernegefühl wecken. Dies 
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In dem stufenweisen Sichtbarmachen des Landschafts- 
bildes lässt Wagner einen Hauptgrundsatz seiner deko- 
rativen Kunst spielen, den des Werdens. Wagner als 
Landschaftsmaler, eine bisher noch wenig beachtete Seite 
unseres Gesammtkünstlers. Die zarte Sorgfalt in der 
Enthüllung des Hintergrundes erinnert, auch in manchen 
Einzelheiten, ungemein an Goethes Gedicht: Amor als 
Landschaftsmaler. Der würdigste Vorgänger dieses kleinen 
Zwischenspieles ist jedoch die Schilderung des Sonnen- 
aufganges zu Anfang des 2. Theiles des Faust. 

„In Dämmerschein liegt schon die Welt erschlossen, 



„Thal aus, Thal ein ist Nebelstreif ergossen; 
„Doch senkt sich Himmelsklarheit in die Tiefen, 
„Und Zweig' und Aeste, frisch erquickt, entsprossen 
„Dem duft'gen Abgrund, wo versenkt sie schliefen; 
„Auch Färb' an Farbe klärt sich los vom Grunde, 
„Wo Blum' und Blatt von Zitterperle triefen. 
„Ein Paradies wird um mich her die Runde". 

Nur eine Zeile: 

„Der Wald ertönt von tausendstimm'gem Leben", 
musste gestrichen werden, aber nicht blos deshalb, weil 
die Vogelstimmen in der Partitur fehlen. Sie würden in 
diese Musik gar nicht hineinpassen, in welcher uns Wagner 
mit der scheinbaren Unmöglichkeit überrascht, durch Töne 
jenes grosse Schweigen zu malen, das dem Hochgebirge 
eigen ist. Er hat uns auf diese Weise noch einen neuen, 
überraschenden Beweis dafür gegeben, dass wir uns „auf 
Bergeshöhen" befinden. Das Kunststück gelang ihm 
dadurch, dass sich schlechthin alle Bestandtheile dieser 
Musik auf weit entfernte Gesichtsbilder beziehen, das 
Ringmotiv, wie wir bald sehen werden, nicht ausge- 
nommen. Es bleibt daher in ihr zum Hören eigentlich 
gar nichts übrig, und soll es auch nicht. 

Alles ist von einer solchen traumhaften Schönheit, dass wir gestehen 
müssen, es sei in der That der Aufenthalt der Seligen, keine irdische 
Landschaft, was uns hier umfängt. 4 ' 
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Abgesehen von jener Zeile, ist es also bei Goethe 
und bei Wagner dieselbe Folge reizvoller Bilder. Und 
gleichwohl welcher Abstand in ihrer beiderseitigen Be- 
handlung. Bei Goethe ein Zwitter von Epos und Drama, 
in welchem das erste das zweite todt macht und deshalb 
immer nur Abfärbe der Wirklichkeit sein kann, wenn 
auch höchst gesteigerte, wie nur er sie zu leisten ver- 
mochte. Bei Wagner betritt die Natur selber die Bühne. 
Bei ihm geschieht fast wörtlich genau Alles wie bei 
Goethe, so dass dessen glanzvolle Terzinen geradesweges 
als Anweist/ Hg für den Wagnerschen Bühnenmeister 
dienen können; aber es geschieht auch Alles mit den 
Mitteln einer reicheren, durch die Musik bereicherten 
Kunst, die ihre Aufgabe ganz zu lösen und daher ihr 
Werk uns unmittelbar zu still - andächtigem Genüsse 
zu überlassen vermag, ohne einen Vorkauer und Vor- 
betaster jeder Einzelheit, als welcher selbst Faust mit 
seinem berühmten Monolog hier nur wirken würde. 

Und wer gedächte endlich nicht auch der Lessing- 
schen Regel, welche die Schilderung des Gleichzeitigen 
der Malerei zuweist, für die dichterische Schilderung das 
Nacheinander des Geschehens verlangt Die Bühnen maierei 
fällt theilweise unter die letztere Vorschrift und Wagner 
hat, soviel es immer anging, von dieser Möglichkeit Ge- 
brauch gemacht, wo uns Andere nur eine ein- für allemal 
fertige Ansicht mit einem Male zu bieten gewusst hätten. 

Die wunderbare Wirkung, welche in diesem Zusammen- 
gehen der Musik mit der Dekorationskunst liegt, ist bei 
den gegenwärtigen Darstellungen von Walhall, welche 
für Fernsichten keinen Raum lassen, nicht nur vollständig 
verloren, sie wird zum Zerrbild. Kaum weniger aber 
auch bei der Landschaft meines ersten Entwurfes, da auch 
in ihr das dreimalige Auftreten des Fernblickmotives völlig 
gegenstandslos ist. Für die Enthüllung des jenseitigen 
Thalhanges sammt der Burg würde das Motiv einmal 
genügen. Wollte man aber auch unterhalb des Regen- 
bogens in der bereits bemerkten Weise noch einen zweiten, 
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fernsten Hintergrund einschalten, so würde dieser zu 
schmal, zuinsichverschrumpft ausfallen, um die zweimalige 
breite Wiederholung des Motives zu rechtfertigen. 

Zum vollen Verständnisse dieses landschaftlichen 
Schauspieles und der zugehörigen Musik ist es jedoch 
nunmehr erforderlich, die Verwandelung nachzuholen, 
welche uns von der Tiefe des Rheines zu den Höhen 
um Walhall führt. Diese wird sich etwa wie folgt voll- 
ziehen. Mit Takt 2 von Part. S. 76 reisst Alberich mit 
Macht an dem auf dem Riffe befestigten Golde. Mit 
dem ersten, gestossenen, Akkord des 3. Taktes schwingt 
er es hoch empor und stürzt sich mit ihm in die Tiefe, 
„wo er schnell verschwindet". Mit dem Augenblicke, dass 
er seine Hand an das Gold legt, wird das Licht un gew iss 
und nim mt rasch ab, so dass die schreienden und Alberich nach- 
stürzenden Mädchen nur noch undeutlich zu erkennen 
sind und bei der Stelle der viergetheilten Violoncelle, 
Part. S. 78*, Takt 1 und 2, bereits „die ganze Bühne von 
der Höhe bis zur Tiefe von schwarzem Gewoge erfüllt" 
ist. Indem dasselbe in fluthart igen Massen nach unten 
sinkt, nimmt es mehr und mehr den Anschein dicker, 
dunkler, später sich laugsam ein wenig erhellender Wolken 
an, die mit immer langsamer werdender Bewegung abwärts 
ziehen. 

Die gleiche Verlangsamung tritt auch bei der flies- 
senden Figur der Streicher ein. Das „sehr schnell" des 
1. Taktes von Part. S. 76 gehört gar nicht in diesen,*) 

*) Dafür, dass in der Partitur keineswegs immer alle Bemerkungen 
am richtigen Platze stehen, und also dieselbe gleichfalls nur mit Kritik 
zu benutzen ist, zunächst ein Beispiel aus dem gleich Folgenden. 8.86 b 
steht über den Worten Wotans: „der Woune seligen Saal" in Klammern 
die Bemerkung „fortträumend". Dies hat keinen Sinn, da wir über- 
haupt noch nicht wissen, dass Wotan träumt. In der That steht auch 
in den Ges. Schriften über jener Rode die Anweisung: „(im Traume, 
leiso)". Das „fortträumend" der Partitur passt nur dorthin, wo Wo- 
tan seine Traumrede fortsetzt und der Darsteller verständigt werden 
soll, dass er den träumenden Ton noch beizubehalten habe, also etwa 
über die Worte : „Mannes Ehre" usw. — Es ist offenbar nur ein viel geringeres 
Versehen, dass das obige „sehr schnell" um einen Takt daneben ge- 
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sondern in den 2. Takt und bezieht sich dort auf den Wehe- 
schrei des Goldes. Es gilt auch noch von der fliessenden 
Figur des 3. Taktes, die den Absturz Alberichs und der 
ihm nachströmenden Fluth begleitet. Aber schon auf 
S. 77 hat sich das Zeitmass nach den Ausrufungen der 
Rheintöchter zu richten, welche der Natur der Sache 
nach nicht „sehr schnell", sondern gedehnter sein werden. 
Diese Verlangsamung passt aber zugleich auf das Wasser. 
Denn dieses fällt ja nicht ins Bodenlose, sondern zunächst 
nur auf den felsigen Untergrund, ob welches es vorher 
von rechts nach links floss. Dort muss es sich stauen; 
die in noch grössere Tiefe führende Schlujf t, durch 
welche Alberich entflohen ist, gestattet nur einen all- 
mähliche?! Abfluss. Es ist also keine Nothwendigkeit 
vorhanden, dass die Fluth, soweit wir sie auf der Bühne 
beobachten können, schneller nach unten strömte, als 
vorher seitwärts und dass deshalb die fliessende Figur 
der Streicher schneller genommen werden müsste. Ge- 
radezu verkehrt würde aber ein solches Zeitmass dort 
werden, wo das sinkende Gewoge schon deutlich Wolken- 
form angenommen hat. Es können natürlich nur die 
Formen der Haufenwolke in Anwendung kommen, nicht 
ein Gewirr wie vom Sturm gepeitschter Wolken- und 
Nebelfetzen. Den Uebcrgang vom \ l 'asser zu den Wolken 
machen die in der Luft zerstiebenden Schaumwogen der 
Staubbäc he, die zuletzt vollständig zu Haufcnwolken werden. 
Damit wird aber auch die Bewegung des abwärts sin- 
kenden Wandelbildes in steigendem Masse langsamer. 

rathen ist ; aber allerdings ist die Wirkung dieses Versehens eine viel 
schlimmere. Es hat, selbst bei sehr tüchtigen Darstellern, einen ganz 
verfehlten Vortrag des Wortes „Liebe" zur Folge, das bei „sehr schneller" 
Aussprache keineswegs jene verzweifelte Entschlossenheit erreichen kann, 
die es hier doch haben muss. — Der chinesenhaften Art gegenüber, 
wie gewisse Wagnerianische Kreise ihr Glück und ihre Beruhigung 
allein darin finden, am Buchstaben festzukleben, verlohnt es sich, der- 
artige ganz unbestreitbare Beispiele, dass nach Wagners Vorgange (S. 11) 
auch bei ihm über den Buchstaben gelegentlich hinweggesehen werden 
muss, von Zeit zu Zeit festzunageln. 
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Das Gleiche gilt natürlich von der Musik. Ihre zu- 
nehmende Verlangsamung wird von Part. S. 8 1 « an durch 
die Verkürzung der fliessenden Figur, durch das Häufiger- 
werden chromatischer Durchgangsnoten, die jedesmal eine 
kleine Verzögerung bewirken, und durch den Terzsprung 
in den Sechs-Achteln, welcher denselben Erfolg hat, noch 
besonders bestätigt. Was Porges nach Bayreuther Be- 
obachtungen vorschreibt (Bayr. Bl., 1880, S. 148): „das 
sehr schnelle Tempo ist unentwegt bis zum Eintritte der 
jetzt von den Bläsern ausdrucksvoll deklamirten" Ent- 
sagungsmelodie, Part. S. 81, „mit aller Energie festzu- 
halten", mag sich daher erklären, dass in Bayreuth die 
Verwandlung nicht in der vorbeschrieben- vorgeschriebenen 
Weise zur Ausführung gekommen zu sein scheint. We- 
nigstens bewahren Porges und andere Berichterstatter 
hierüber, sowie über die allmähliche Enthüllung der Wal- 
halllandschaft, ein bezeichnendes Stillschweigen. Nun 
wird aber das Bühnenzeitmass der Verwandlungsmusik 
schliesslich so schleppend, dass es für eine Konzert- 
aufführung, wie eine solche in Ermangelung des sce- 
nischen Bildes in Bayreuth allein stattgefunden hat, zur 
Unmöglichkeit wird. So mochte also wohl Wagner 
„rasch" über eine Stelle hinwegzukommen suchen, die 
ohne die richtige Dekoration nur ein Loch im Kunst- 
werke war. Porges hat das natürlich nicht gemerkt. 

Endlich dürfen wir aber auch noch darum nicht in 
überstürzter Hast aus dem 1. in den 2. Auftritt hinein- 
getrieben werden, weil zwischen beiden eine volle Nacht 
liegt Der 1. Auftritt spielt etwa um Mittag des 1. Tages, 
wann die Sonne aus der Scheitelhöhe in die enge Ge- 
birgsschlucht hineinscheint, in welcher Veiter Rhein seinen 
Schatz geborgen hat. Mit der Enthüllung der Walhall- 
landschaft beginnt ein neuer Tag, der nun allerdings, 
wie Wotan am Schlüsse andeutet, bis zu Ende des Stückes 
reicht. Die Verwandelung hat nicht blos die Aufgabe, 
uns über einen Raum, sondern auch über eine ziemliche 
dazwischen liegende Zeit hinwegzubringen, was am besten 
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durch die schon beschriebene Bilderreihe geschieht. Die- 
selbe gewährt uns einerseits gerade durch ihre grosse 
Einfachheit die beste Gelegenheit, uns von den blendenden 
Entzückungen des i. Auftrittes zu erholen und diese für 
den Augenblick in unserer Erinnerung etwas zurücktreten 
zu lassen; sie spannt andererseits durch ihr folgerechtes 
Fortgehen von dem schwarzen Wogengewirre zu den 
grosszügigen Staubbachwolken und von diesen zu der 
reicher gegliederten Haufenwolke, an welche sich die 
zergehenden Nebel anschliessen, die Erwartung nach 
vorwärts und lässt durch die Mehrtheiligkeit dieser Reihe 
die Ereignisse des i . Auftrittes noch mehr in uns zurück- 
treten. So ist sie in aller ihrer Unscheinbarkeit doch 
ein kunstvoll angelegtes Glied der grossen Handlung 
und vom Dekorationsmeister mit derselben Sorg- 
falt zu behandeln, wie die buntesten und reich- 
haltigsten Vorgänge. 

Zu seiner vollen Bedeutung wird endlich dieses 
Zwischenspiel dadurch erhoben, dass es uns die Fort- 
setzung jener ahnungsvollen weltschöpferischen Stimmung 
bringt, welche schon durch das Vorspiel in uns angeregt 
worden ist. Wagner führt den dort angesponnenen, 
nebenherlaufenden Gedanken des Weltwerdens erst hier 
zu Ende, wo er aus der licht- und gestaltlosen Masse, 
gleichsam dem gährenden UrstofFe, durch eine Reihe 
von Uebergängen hindurch endlich die Welt, wie wir 
sie kennen, abschliessend sich heraus heben lässt. Es 
ist das Werden einer Welt, die das Weh des Liebes- 
fluches in sich trägt, und die es dennoch zu weiterem 
Werden, zur vollen Stillung ihres Werdedranges treibt. 
Und welche hochtragische Erfindung des Dichters, uns 
diese Welt zuerst in ihrem dunklen Innern zu zeigen, 
damit wir, wenn sie sich bald darauf in ihren morgen- 
frischen Reizen, in ihrem Glänze und in ihrer Hoheit vor 
uns entfaltet, nicht vergessen, dass sie, und wovon sie 
selbst so nur als Erscheinung — Sansara — vor uns 
steht. Die Akkorde der Bläser, die mit dem kindlichen 
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Schmerze der Rheintöchter nichts mehr zu thun haben, 
sondern jenes allgemeine innere Leid ausdrücken, dürfen 
daher die fliessende Figur der Streicher nicht übertönen, 
wie man es oft hören kann; sie müssen eher Berliozschen 
Fernton haben. Nur die Hoboen und die auf sie folgenden 
Flöten, die mit ihrer einfachen, aufwärts steigenden Figur 
diesen Werdegang wie mit einem scharfen Schnitte vor- 
zeichnen, gehören zu den Streichern und müssen deshalb 
schneidend und deutlich wie diese vernommen werden. 
Dass diese Figur, um den richtigen Eindruck zu machen, 
nicht zu schnell genommen werden darf, was besonders 
in den Flöten klar wird, bestätigt das bisher über das 
Zeitmass dieses Abschnittes Gesagte. 

Dass uns auf diese Weise in der Verwandlung noch 
ein, unser Gefühl eindringlich berührendes Erlebniss be- 
scheert wird, ist übrigens Wagners letztes und stärkstes 
Mittel, dieselbe länger erscheinen zu lassen, als sie ist, 
und dadurch den ersten Auftritt in unserer Vorstellung 
in unbestimmte Ferne zurückzudrängen. 

Es ist vielleicht nicht überflüssig, noch ausdrücklich 
zu bemerken, dass bei dieser Verwandelung keine 
Dämpfe vorkommen dürfen. Ihr aufsteigender Zug 
widerspricht völlig dem allgemeinen Abwärtssinken, ihr 
störendes Zischen verdeckt die so bezeichnenden Ab- 
tönungen in der Musik. Sie gehörten überhaupt zu dem 
am meisten Misslungenen des grossen Bayreuther „Nibe- 
lungen"- Versuches, dienten aber der allgemeinen Gedanken- 
losigkeit gewissermassen an Stelle des hypnotisirenden 
Knopfes, ohne welchen sich eine echte „Nibelungen-Be- 
geisterung nicht herstellen zu lassen, eine anständige „Nibe- 
lungen-Aufführung nicht sehen lassen zu dürfen schien. 
Nur langsam haben es die Bühnen gewagt, diesen Un- 
fug zu beschränken. Das sehr bescheidene Mass der 
Mitwirkung, das den Dämpfen bei Wagner zukommt, ist 
wahrscheinlich auch jetzt noch nicht erreicht. 

Alle diese Erwägungen haben aber noch den für 
die Aufführung nicht zu unterschätzenden Nebenzweck, 
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der nicht übermässig langen Zwischenmusik die für die 
Verwandlungsarbeit auf der Bühne nöthige Dauer zu 
geben. Ja, es würde im Nothfalle selbst zulässig sein, 
die Stelle der Violoncelle Part. S. 78a noch etwas über 
die ihnen zugetheilten zwei Takte hinaus zu verlängern; 
Alberichs in Absätzen immer entfernter erklingendes Hohn- 
gelächter würde dies ermöglichen, ohne dass die Verlänge- 
rung auffällig würde. Aehnlich hat auch Wagner am 
Schlüsse der ersten Wandelmusik im Parsifal eine nach 
Bedürfhiss vorzunehmende Wiederholung des Glocken- 
motivs vorgesehen. 

Zur Beleuchtung ist noch Folgendes zu bemerken. 
Die Finsterniss darf keine so vollständige sein, dass wir 
nicht selbst da, wo sie am dichtesten ist, Part. S. 78a, 
Takt 1 und 2, in dem dort herrschenden wirren Gewoge 
noch einen Unterschied von schwarz und schwärzer wahr- 
nähmen. Hierbei werden wir übrigens durch das lang- 
same, -schütternde Tremolo dieser beiden Takte, vermöge 
einer Art von ihm bewirkter Augentäuschung, bestens 
unterstützt werden. Als die Violoncelle die fliessende 
Figur aufnehmen, wird eine nach unten gehende Strö- 
mung der schwarzen Wassermasse deutlich. Endlich zeigt 
sich da, wo zu ihnen die anderen Streicher hinzutreten 
(Part. S. 78 b), in der ganzen Breite des oberen Bühnen- 
randes ein schmaler, schwacher Lichtstreif, in welchem 
das Gewässer in der schon beschriebenen Weise wolken- 
förmig erscheint. Diese Wolken verschwinden, indem sie 
in den unteren dunklen Theil des Bühnenbildes versinken. 
Der schwache Lichtschimmer dringt, indem er dabei zu- 
gleich heller wird, allmäh/ich von oben nach unten. Nur 
langsam zieht sich jenes finstere An-sich vor seiner eige- 
nen Veräusserlichung zurück, indem es, gleichsam als 
sein Angebinde, der neugeborenen die langgezogenen Töne 
des Entsagungsmotives (Part. S. 81) mit auf ihren Schick- 
salsweg giebt. Während dieses Motives und während die 
fliessende Figur in den Violoncellen sich murmelnd vol- 
lends verläuft, schwindet der schwarze Streifen nach unten 
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hin gänzlich in sich zusammen. Als dies fast vollständig 
geschehen ist, nimmt auch die abwärts gehende Bewegung 
der Wolken eine seitliche, rechts und links ausweichende 
Richtung a n, als ob sie unten an etwas Widerstand fänden. 
Mit dem Tremolo der Streicher, Part. S. 82», Takt 3, 
zergeht der Nebelschleier vor der dahinter tretenden hel- 
leren Beleuchtung vollen ds. In jenem halben Tages- 
grauen, welches schon alle Umrisse, aber noch nichts Ein- 
zelnes deutlich erkennen lässt, liegt die Bühne bis zum 
Donnerfelsen vor uns. Wir sind auf der Oberwelt an- 
gekommen. Mit dem in Trompete und Pauke, mit ab- 
schliessendem Beckenschlage, ertönenden Motive 

j^ Beckon 
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das an den Rhythmus der „festen, markigen Knochen" 
der Riesen erinnert, fassen wir auf ihr Fuss. 

Die folgenden Vorgänge spielen sich in der schon 
beschriebenen Weise ab. Mit dem ersten Fernblickmotiv 
setzt sich das Zergehen des Nebels auf die über dem 
Rheinthal schwebende Schicht fort, und so immer weiter 
nach hinten, wie angegeben. Zugleich wird mit jeder 
Erweiterung der Aussicht das Licht stärker. Mit dem 
j. .System auf S. 83 herrscht volles, über noch immer in- 
direktes Licht, ähnlich wie auf Caleime's berühmtem 
„Monte Rosa bei Sonnenaufgang' 4 im Leipziger Museum, 
welches Bild gerade in der noch gedämpften, indirekten 
Beleuchtung seinen Hauptreiz besitzt. In diesem Lichte 
ist Gegend und Himmel schon vollkommen kla r sichtbar, 
mit einziger Ausnahme des Burgfclsens und der Büro-, 
die etwa vom 2. Vorberg an aufwärts noch hinter Gewölk 
verborgen sind. 
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Ihrer Enthüllung wenden wir mit Beginn des Wal- 
hallmotives unsere Aufmerksamkeit zu. Mit dem Ein- 
tritte der Harfen Part. S. 84 überströmt volles, goldenes 
Sonnenlicht die Landschaft. Angekündigt ist dasselbe 
bereits durch die blitzenden Harfentöne, welche die in der 
letzten Ferne und Höhe vollends verflatternden Nebel- 
streifen begleitet (Part. S. 83) und jenen Glanz des A ethers 
angezeigt haben, der sich oft schon in der /wehsten Höhe 
einstellt — den auch Calame's „Monte Rosa" hat -, 
wenn die Sonne die niedrigeren Theile der Landschaft 
selbst noch nicht erreichen kann. 

Für die Beziehung der Harfen auf das Sonnenlicht 
sei Dahn's Odhin's Trost (6. Aufl., 1886, S. 176) an- 
geführt, dessen Odhin dem Zwerge Zwotto auf seine 
Frage, was süsser sei, als Sonnenschein, antwortet: 
„Harfenton". 

' Vor dem hereinbrechenden Sonnenstrahl rverden \die 
den Burgfelsen noch einhüllenden Nebel schon halb durch- 
sichtig. Die Formen des Felsens und der Burg treten 
im Fortschreiten des Motives immer deutlicher hervor. 
Die letzten, in der Höhe schwebenden leichten Nebcl- 
streifen verschwinden (Part. S. 86), wo die Bemerkung 
steht: „Die Burg ist ganz sichtlich geworden". Bei dem 
Entzückungsmotiv 
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stehen Felsen und Bure in ihrer vollen, reihenZSchön- 
£ . it 

heit frei vor uns. 

Dass von allen hier nachgewiesenen Feinheiten der 
Beleuchtung in den bisherigen Walhalldekorationen nichts 
zu spüren gewesen sei, und auch ihrer \ Beschaffenheit 
nach nichts angebracht werden konnte, brauche ich wohl 
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nicht weiter auseinanderzusetzen. Wer aber zweifeln 
wollte, ob Wagner für seine Bühne wirklich derartige 
Dinge gefordert habe, die bisher nur zu den höchsten 
Leistungen der vornehmsten Gattung der Malerei, der in 
Oel, gerechnet wurden, den verweise ich auf die früher 
angeführten Aussprüche (S. 21 ff.) : durch den Landschafts- 
maler werde erst die Scene zur vollen künstlerischen 
Wahrheit: „seine Zeichnung, seine Farbe, seine warm 
belebende Anwendung des Lichtes zwingen die 
Natur der höchsten künstlerischen Absicht zu dienen". — 
Oder: was der Maler „durch den Pinsel und durch feinste 
Farbenmischung nur andeuten, der Täuschung nur annähern 
konnte, wird er hier [im Raum der tragischen Bühne] 
durch künstlerische Verwendung aller ihm zu Ge- 
bote stehenden Mittel der Optik, der künstle- 
rischen Lichtbenutzung, zur vollendet täuschen- 
den Anschauung bringen". — Endlich war es einer 
der Gründe, weshalb Wagner von König Ludwig für 
seine „Nibelungen" ein eigenes Haus verlangte, dass 
„namentlich durch Erfindung von Beleuchtungs- 
Vorrichtungen . . . die theatralische Darstellung selbst 
zu der ihr noch fehlenden edleren Höhe reiner Kunst- 
leistungen erhoben werden soll". Man wird vermuthen 
dürfen, dass Wagner eine so wichtige und nachdrück- 
liche Forderung nur im Hinblick auf bestimmte Stellen 
seines Werkes ausgesprochen habe; und wo wäre eine 
solche eher anzunehmen, als hier, wo alle scenischen 
Vorschriften und sonst schwer zu erklärenden Eigen- 
tümlichkeiten der Musik auf ein derartiges Beleuchtungs- 
kunststück hindeuten? 

Es ist noch noth wendig, ein irrthümliches Wort 
Wagners zu berichtigen. Ges. Schriften, Bd. X, S. 244, 
spricht er von der „ersten Erscheinung der im Morgen- 
roth erdämmernden Götterburg". Es ist dies jedoch nur 
eine beiläufige Bemerkung in einem ganz anderen Zu- 
sammenhange, so dass ein Augenblicksirrthum Wagners 
leicht möglich war, und in der That angenommen werden 
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muss, da der Anwendung von Rothlicht an dieser Stelle 
mehrere gewichtige Gründe entgegen stehen. 

Erstens wird Roth in die Walhalllandschaft am Schlüsse 
des Stückes noch in der ausgiebigsten Weise eingeführt 
werden, so dass es um der Reinheit des Gegensatzes 
willen angezeigt erscheint, dasselbe nicht schon in un- 
genügender Weise vorweg zu nehmen. 

Zweitens entbehrt die Bühnenanweisung sowohl in 
den Ges. Schriften als in der Partitur jeder Erwähnung 
eines Morgenrothes; im Gegentheil sind die „blinkenden 
Zinnen" jener Anweisung viel besser auf das in dem 
reinen Lichte des vollen Morgens in der Ferne iveissl ich 
glänzende Steinwerk der Burg zu beziehen. 

Drittens scheint nur auf der Bühne jeder Tages- 
anbruch mit Rothlicht gefeiert zu werden ; *) in der Natur 
ist dies nicht so. Wir werden daher dieser Bühnengewohn- 
heit da um so weniger nachgeben, wo „die Natur der 
höchsten künstlerischen Absicht dienen" soll, und wo 
diese Absicht nach den oben genannten Gründen der 

Anwendung von Rothlicht zuwider ist. 
_ 

*) Es ist kaum zu glauben, bis zu welchem Unfug sich eifrige 
Bühnenleiter zu versteigen vermögen. So habe ich einstmals in Leipzig 
unter Neumann eine Tristanvorstellung erlebt, in welcher schon bei 
Branganes erstem Wächterruf der ganze Hintergrund des Parkes in 
breitestem Morgenroth aufzuglühen begann und mit sattester, zucker- 
süsser Himbeerbrühe, die einem das Wasser im Munde zusammen- 
laufen machen konnte, in das folgende Gespräch Tristans und Isoldes 
hineinglotzte, das in jeder Zeile, jedem Takte nur das heimliche Weben 
der tiefsten Nacht atlimet. Nun kann aber selbst ein Theatermorgen- 
roth, und wenn es noch so schön ist, nur eine gewisse Zeit leben, 
dann muss es sterben. Also musste auch dieses bei Brangänes zweitem 
Wächtorruf wieder ausgehen und der Tag anbrechen. Dass vor seinen 
Strahlen diese Urnachtsmelodien vollends zu phantastischem Ranken- 
werk verdorren, dass zwei Menschen, die dann noch Dinge wie den 
letzten Z wiegesang: „O süsse Nacht! Ew'ge Nacht! Hehr er- 
hab'ne Liebes- N acht!" zum Besten geben, zu Gespenstern oder 
Wahnsinnigen sich verzerren mussten, schien Niemand bemerkt zu 
haben. Verschiedene führende Wagnerianer, welche ich wegen dieses 
Morgenrothes ansprach, hatten überhaupt nichts gesehen und bestätigten 
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Noch erübrigt ein kurzes Wort über die Stellung 
der Sonne in unserem Bilde. Da im Schlussauftritte 
das Licht von der Seite des Donnersteins, d. h. in unserer 
Zeichnung von rechts her kommen muss, um die pur- 
purne Beleuchtung von Walhall ganz dem Innern des 
Bühnenbildes zuzuwenden, so muss die Sonne jetzt, als 
am Morgen des Tages, links ste hen. Noch genauer: sie 
muss von links vorn her in die Landschaft hinein scheinen, 
als ob der Zuschauer sie gleichsam auf seiner linken Seite 
im Rücken hätte. Nur so gewinnen wir für die Gegend 
möglichst volles Licht und vermeiden an der Burg die 
scharfen seitlichen Schatten, die das Aetherische ihres 
Bildes stören würden. Indem nun die Sonne ihren Tages- 
lauf fortsetzt, rückt sie aus dem Zuschauerraum allmäh- 
lich in den Bühnenraum hinein, wo wir ihr auch im 
Verlaufe des Stückes am Bühnenhimmel begegnen werden ; 
endlich tritt sie rechts wieder in den Zuschauerraum zu- 
rück und bescheint untergehend rechts vom Zuschauer 
und von dessen Rücken aus die Burg. 

Aus den vorstehenden Bestimmungen ergibt sich end- 
lich mit Nothwendigkeit folgender Schluss über die geo- 
graphische Lage der Walhalllandschaft. Da in 
dem Bühnenbilde Ost und West die entgegengesetzten 

somit auch für ihre eigenen gestempelten Persönlichkeiten die Aeusse- 
mng Wngners (Briefe an Theodor Uhlig usw., 1888, Brief vom 23. März 
1852): „In der Oper kann man den Leuten Kinder auf dem Theater 
schlachten und fressen lassen, ohne dass sie merken, was vorgeht". 
Alles schien, Wagner zu Ehren, ganz zu Ohren geworden zu sein. 
Es war ein Auftritt, wie man ihn nicht „in Deutschlands Mitten", 
sondern allenfalls dann hatte erwarten können, wenn der Tristan auf 
seiner künftigen Weltreise, vielleicht von San Franzisko aus, nach 
Hongkong öder Peking gekommen sein wird. — Da ich schon 
mancherlei Verkehrtes aus Bayreuth zu melden hatte, so ist es nur 
billig, die Gelegenheit zu benutzen und auch einmal gcgentheilig zu 
bemerken, dass Bayreuth mit der Beleuchtung des 2. Aufzuges des 
Tristan, insbesondere aber mit der ganz allmählich und unter Aus- 
schluss allen Kothlichtes vor sich gehenden Morgendämmerung ein 
Meisterstück geliefert hat. Näheres in meiner Mittheilung im Musikal. 
Wochenblatt, 1886, No. 45. 
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Plätze als auf unseren Landkarten inne haben, so müssen 
wir noch weiter annehmen, dass wir von Norden aus in 
die Landschaft hineinschauen, die ungefähr nach Süden 
gerichtet vor uns liegt. So singen auch die Walküren 
in „Siegfrieds Tod" (Ges. Sehr. II, 242): „Nach Süden wir 
ziehen, Siege zu zeugen". In die weite Ebene des mitt- 
leren Rheines, wo das mittelalterliche Lied Siegfried zu 
lieben und sterben kommen lässt, wo unser Volk von 
Anbeginn seiner Geschichte bis zum heutigen Tage durch 
Kämpfe des Geistes und des Schwertes sich einen seiner 
wichtigsten und theuersten Sitze bereitet hat, dorthin 
verlegt Wagner Siegvaters Reich. Doch würden wir 
sehr fehl greifen, wenn wir nur einfach ein Bild jener 
Gegend, wie es sich uns aus der Vogelschau, etwa über 
dem Niederwald aufgenommen, darbieten würde, auf der 
Bühne zeigen wollten. Mit ihrer willkürlichen Vertheilung 
in Wald, Wiesen und Aecker würde die heutige Ansicht 
dieses Landstriches schlecht in das allegorische Drama 
passen. Für dessen Zwecke bedürfen wir jener Ideali- 
sirung, welche dem Dichter für das der Wirklichkeit um 
so viel näher stehende geschichtliche Drama ganz all- 
gemein zugestanden wird, welche einem Goethe im Eg- 
mont die Nennung von Tag und Jahreszahl des verlesenen 
Hinrichtungsbefehles verbot und ihn für den zur Erde 
herabgestürzten Euphorion-Byron zu der Vorschrift bewog: 
„man glaubt in dem Todten eine bekannte Gestalt zu 
erblicken", welche sogar als eine künstlerische Pflicht 
des Portraitmalers gilt und uns endlich nicht gestattet, 
für die Uferhöhen des Rheinqs, die wir in der Götter- 
dämmerung zu sehen bekommen, bekannte Bilder zu 
wählen. In unserer Landschaft folgt aus der Notwendig- 
keit einer Aenderung ihrer Farbe nicht nur die Erlaub- 
niss, sondern bis zu einem gewissen Grade nochmals die 
Nothwendigkeit einer Aenderung ihrer Umrisse. Am 
deutlichsten erhalten muss ein von Norden nach Süden 
hinaufziehendes Thal sein. In ihm fliesst uns der Rhein 
vom Horizonte her entgegen. Wir sehen ihn nicht; aber 
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dem wohlbekannten Zauber, der noch heute jede Erinne- 
rung an seine Sagenreichen, freundlichen Gestade um- 
weht, entsteigt in der sagenhaften I^ndschaft Wagners 
der grössere Zauber des Rheins der Sage. 

Noch aber haben wir eines Motives nicht gedacht, 
welches das Fernblickmotiv einrahmt und durchflicht und 
doch mit dieser ganzen scenischen Landschaftsmalerei 
nichts zu thun zu haben scheint: des Ringmotive s. Zwar 
meint Herr v. Wolzogen (Leitfaden S. 23), es stelle die 
„ideelle Verbindung 4 ' zwischen dem 1. und 2. Auftritt her, 
denn auch dort oben bei den seligen Göttern, zu denen 
wir nun kommen, sei schon „ein sinnliches Begehren nach 
Macht und Pracht erweckt worden." Leider entsprechen 
auch hier wieder die Thatsachen durchaus nicht den An- 
sichten des berühmten Auslegers. 

Erstens ist „die ideelleVerbindung" zwischen den beiden 
Auftritten schon durch die Schmerzensakkorde der Verwand- 
lung und das Entsagungsmotiv hergestellt. Beide dürften 
hinreichen, um uns mit tragischen Ahnungen über die künfti- 
gen Schicksale einerWelt zu erfüllen, die den Liebesfluch hin- 
ter sich hat und deren Inneres von dieser Beschaffenheit ist. 

Zweitens, worauf sollen wir das Ringmotiv deuten? 
Die Geschwisterehe, Wotans Weltentsagung, Siegfrieds 
Tod, die Götterdämmerung, das Alles ist, obwohl durch den 
Ring bewirkt, doch noch in viel zu weiter Ferne und in 
dieser Bestimmtheit uns noch gar nicht bekannt, als dass 
hier schon darauf angespielt werden könnte. Auch wäre 
für diesen Zweck das Motiv instrumental, harmonisch, 
rhythmisch viel zu wenig ausgezeichnet; Wagner hätte 
uns in diesem Falle wirklich sehr wenig gegeben, um 
viel von uns zu fordern. Oder soll es aus der Seele der 
beiden Götter herauserklingen, die wir alsbald schlafend 
finden? In der That begleitet es den Anfang von Wotans 
Traumrede. Da aber diese von der Burg, von Macht und 
Ehre handelt, so ist damit nur umgekehrt bewiesen, dass 
sich hier das Motiv nicht auf den Ring beziehen kann. 
Endlich zeigt uns später die Art, wie Wotan durch Lo- 
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ges Bericht auf den Ring erst aufmerksam wird, dass 
ihm dieser hier noch sehr gleichgültig ist. 

Eine andere Stelle, welche gleichfalls beweist, dass 
das Motiv auch ohne Beziehung auf den Ring gebraucht 
werden kann, ist in dem Gespräch Frickas mit Wotan: 
„Was ist euch Harten doch heilig und werth, giert ihr 
Männer nach Macht!", worauf Wotan: „Gleiche Gier war 
Fricka wohl fremd, als selbst um den Bau sie mich bat?" 
Zu diesen Reden erscheint das „Ring"motiv, aber weder 
bei dem Zweck der Burg, noch bei ihrer Herstellung 
durch die Riesen, noch dem mit ihnen geschlossenen Ver- 
trage ist die leiseste Veranlassung vorhanden, des Klei- 
nodes Alberichs und der Rheintöchter zu gedenken. 

Welches ist denn nun aber die wahre Bedeutung 
dieses musikalischen Gebildes an unserer Stelle? Man 
braucht in der That seine langgezogenen Töne nur zu 
hören, um zu fühlen, dass es ein Begehren ausdrückt, ge- 
nauer: das Begehren an sich, ohne einfliessende Färbung 
von Seiten des begehrten Gegenstandes. Daher ist nun 
sofort klar, dass die Gelegenheiten, wo das Motiv in dieser 
seiner reinen Bedeutung vorkommt, nicht sehr häufig sein 
werden, weil sich eben meistens ein von Seiten des 
Gegenstandes, der begehrt wird, mitbestimmter GefQhlston 
einmischen wird, was dann zu ganz anderen und anders 
benannten Motiven führen muss. Andererseits ist eben- 
so zu begreifen, wie sich das Motiv vornehmlich dem 
Ringe anschliessen und so heissen kann: dieser ist eben 
das ganz allgemeine Mittel fast für jedwedes Begehren 
und zur Erreichung fast jedweden Zweckes. Jeder Anblick 
des Ringes, ja jeder Gedanke an ihn ruft schon das Begehren 
als solches wach, auch noch ohne das Bedürmiss eines 
bestimmten Gegenstandes. 

Unsere Stelle ist nun eine der wenigen, an welcher 
es sich nur um die rein innere Thatsache des Begehrens 
handelt. Wie wir uns nach dem langen Fliessen und 
Wogen des i . Auftrittes und des Zwischenspieles freuten, 
endlich festen Boden unter dem Fusse zu fühlen, und sich 
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dies in dem einmaligen, an den Riesenrhythmus an- 
klingenden Motive ausdrückte, so freuen wir uns auch, 
als nach der langen Finsterniss und den schattenhaften, 
unruhigen Unbestimmtheiten des Zwischenspieles der 
Donnerfels und die einrahmenden Bäume zwar noch 
dunkel, aber scharf umrissen auf dem helleren Hinter- 
gründe sich abheben. Ein Jeder, der einmal lange in 
einem finsteren Walde gewandert ist und dann plötzlich 
heraustretend selbst im schwachen Tagesgrauen grosse, 
sicher abgegrenzte Massen von Bergen, Thalwänden, 
Häusern usw. vor sich sah, wird wissen, was ich meine. 
Die frohe Gier, mit welcher das Auge den stillen Glanz 
des heraufscheinenden Tages trinkt und sich gleichsam 
labt, seine eingeborene Fähigkeit des Erfassens 
des Fernen wieder auszuüben, wird nun hier durch 
unser Motiv ausgedrückt. Und je weiter die Aussicht 
sich dehnt, desto mehr darf diese Fähigkeit sich ent- 
falten, wächst die damit verbundene Lust, ist das Motiv 
an seinem Platze. Weit gefehlt also, uns in der Ver- 
folgung des vor uns sich aufrollenden Landschaftsbildes 
zu stören, lässt es uns nur um so mehr uns ihr hin- 
geben, weil es auch dieser Tust selbst noch einen 
künstlerischen Ausdruck verleiht. 

Durch diese Bedeutung des Motives wird nun meine 
frühere Behauptung (S. 92) bestätigt, dass es aus der Art 
der übrigen, den landschaftlichen Vorgang malenden 
Motive nicht herausfalle. Nur vertritt es, während jene 
rein objektiver Natur sind, die subjektive Seite. Es stellt 
das Auge vor, welches mit dem freudigen Verlangen 
nach mehr und immer mehr die Enthüllung der Gegend 
verfolgt. In der Musik drückt sich dies durch die auf- 
fällige Verlängerung der letzten Noten aus, welche, be- 
zeichnend genug, um so mehr anwächst, je weiteren 
Raum der Blick vor sich hat. Dass wir hier so ganz 
Auge sind, ist endlich noch ein neuer Grund dafür, dass 
Wagner in diesem Tonstücke dem Ohre durchaus gar 
nichts zu bieten hatte. 



Digitized by Google 



- 109 - 



Sein natürliches Ziel und Ende erreicht dieser ob- 
jektiv-subjektive Vorgang, als die gesammte Fernsicht bis 
an den letzten Horizont vor uns liegt und der Blick in 
glückseliger Trunkenheit auf ihr hin und her irrt. Das 
3. System auf S. 83 der Part, malt uns dies: 




PP 



Bei dem Ausgang in pp (Fernton?) wird der Blick von 
der äussersten Ferne angezogen. Während der vor- 
stehenden Takte hat sich über den hinteren Bergzügen, 
am Meisten aber am Horizonte, der bekannt*: bläuliche 
J)uft entwickelt. Die Rolle, die er bei Herstellung der 
weiten Aussicht spielt, lässt sich treffend mit den Worten 
Fr. Th. Vischers im „Auch Einer" (3. Aufl., 1884, Bd. I, 
S. 70) wiedergeben, dass nämlich dieser Duft „doch eigent- 
lich allein der Landschaft den malerischen Schein verleiht, 
. der sie vom Stoffartigen entlastet, zugleich aber die Ent- 
fernungsgrade klar unterscheidet und dadurch unser Raum- 
gefühl ausweitend lüftet und beglückt." Hieraus folgt, 
dass der obigen Abnahme des Tones von p zu pp auf der 
Buhne ein Anwachsen des klärenden blauen Hauches ent- 
spricht, in welchem die entferntesten Züge der Aussicht 
ihre grösste Deutlichkeit erlangen . 

Gleichzeitig weicht der bisherige lichtere Schein in 
der Farbe des Himmels (S. 101) einem dunkleren Blau. 
Es ist bis zu derjenigen Schatttrung fortzugehen, durch 
welche der Himmel die grösste Tiefe erhält. Wie eine 
blaue Fläche, nach Goethes Bemerkung in der Farben- 
lehre (didakt. Theil § 780 ff.), „vor uns zurückzuweichen 
scheint" und dadurch den mit Augen sie fassen Wollen- 
den scheinbar „nach sich zieht««, eine Wirkung dieser 
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Farbe, durch die schon blau tapezirte Zimmer uns „weit" 
vorkommen, so wird nun diese Wirkung auf ihre höchste 
Stufe gehoben dadurch, dass sie der weiten Fläche des 
Himmels zugetheilt ist, dass diese Fläche durch die bis 
an die Grenze deutlicher Sichtbarkeit sich dehnende 
Gegend und die hochaufstrebende Burg uns schon selbst 
so fern wie möglich gerückt ist, dass endlich dieses' Blau 
ganz frei von jeder Spur eines Wölkchens oder einem 
Schirumer eines Nebels sein muss, so dass wir in seiner 
weichen Tiefe, wo wir uns auch hinwenden, haltlos zu 
versinken glauben. 

Das Blau der Gegend wie das des Himmels erreicht 
denjenigen Grad der Sättigung, der mit dem Eindrucke 
der grössten räumlichen Tiefe verbunden ist, als mit dem 
Eintritte der Harfen (Part. S. 84) voller Son ne tisch ein 
sich über die Gegend ergiesst , der, indem er die letzten 
Reste des Nebels verscheucht, zugleich die Burg enthüllt 
und mit ihr die Walhalllandschaft vollendet. 



YI 

Die Götter im Spiegel der Landschaft: 
Wotan, Fricka, Loge, Preias Entführung. 

In den beiden vorhergehenden Abschnitten ist ge- 
zeigt worden, dass die bisherigen Walhallbilder, ein- 
schliesslich desjenigen von Bayreuth, den Vorschriften 
Wagners wie den Bedürfnissen der Dichtung schnur- 
stracks zuwiderlaufen, wogegen die von uns selbst ent- 
worfene Landschaft bis ins Einzelnste alle Anforderungen 
erfüllt, welche aus einigen Berichten über Wagners Auf- 
fassung (S. 73, 77), aus seinen in der Dichtung für den 
2. Auftritt gegebenen Anweisungen (S.jgff.), endlich aus 
•der Musik (S. 89 ff.) zu entnehmen waren. Auch einige 
Andeutungen über die Angemessenheit unserer Land- 
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schaft zur Handlung des Stückes drängten sich bereits 
auf (S. 53, 78, 85). Diese Angemessenheit weiter zu ver- 
folgen, soll jetzt unsere Aufgabe sein. Es ist schon be- 
merkt worden (S. 89), dass darin noch ein neuer wichtiger 
Beweis für die Richtigkeit unseres Landschaftsbildes ent- 
halten sein werde, da letzteres Wagners wichtigstes Mittel 
bilde, um uns die Natur seiner Rheingoldgötter begreif- 
lich zu machen. 

Die Landschaft, in welcher sie sich bewegen, ist der 
ihrer Art und Grösse genau entsprechende, nur so und 
nicht anders für sie nothwendige Schauplatz zur 
Bethätigung ihres Wesens. Er ist gleichsam ihr 
zweiter, erweiterter Leib, ihrer „Gottheit lebendiges Kleid", 
wie umgekehrt sie selbst nur die zur bewussten Persön- 
lichkeit gesteigerte Zusammenfassung der sie umgebenden 
Natur und der in dieser waltenden Kräfte sind. Vor- 
nehmlich aus dem in aller Breite vor uns liegenden An- 
blicke dieser Natur sollen wir daher die Bewohner von 
Walhall kennen lernen. Kein Wunder, dass sie bisher, 
wo ihnen diese rechte Umgebung fehlte, nur ein arm- 
seliges Puppendasein führten; mit dieser Umgebung — , 
wie wachsen sie plötzlich zu mächtigen, das Maass des 
Menschlichen weit überschreitenden Gestalten an. Sie 
sind in Wahrheit Götter! 

Dabei ist es nicht der ein für allemal dargebotene 
Anblick der fertigen Landschaft, oder irgend welcher 
Einzelheiten derselben, dessen sich Wagner für seine 
Zwecke bedient. Veränderungen, Vorgänge in ihr, mit 
einem Worte der uns schon bekannte (S. 92), so ge- 
schmeidige und zu beliebiger Kraftentfaltung befähigende 
dekorative Grundsatz des Werdens, er schafft ganz 
eigentlich den Spiegel, aus dem uns Wesen, Thun und 
Schicksale dieser eigenthümlichsten aller Bühnenfiguren 
übergewaltig entgegenstrahlen. Wie schon im Leuchten 
der Rheinfluth die Dekoration zur ersten Rolle berufen 
war, als es galt, uns den Hauptantrieb des gesammten, • 
viertägigen Dramas zu verlebendigen (S. 46), so spielt sie 
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aufs Neue diese Rolle bei der Durchführung des gewag- 
testen und geglücktesten aller dramatischen Abenteuer: 
Götter zur Darstellung zu bringen. Nicht mit den Versen 
seiner Texte, nicht mit der Musik, die er dazu schrieb: 
mit der Dekoration, allerdings der von der Musik ge- 
tragenen und erfüllten (S. 27) Dekoration, hat Wagner 
seine Götter gedichtet. 

Wie er nun, nach der verschiedenen Art dieser Natur- 
persönlichkeiten, seinen Grundsatz des Werdens im Ein- 
zelnen zur Anwendung brachte, wie er in dieser Anwen- 
dung eine wohlerwogene Mannigfaltigkeit walten Hess 
und wie er bei aller weitgehendsten Steigerung, die er 
ihnen gab, sie doch immer innerhalb der Grenzen des 
uns Vertrauten und heimisch Verständlichen zu halten 
wusste: das wollen wir nunmehr genauer betrachten, indem 
wir uns die verschiedenen dekorativen Vorgänge sammt 
den Göttern, auf welche sie sich beziehen, der Reihe nach 
vorführen. 

1. Wotan. Wagner will ihn uns als eine Persön- 
lichkeit zeigen, deren Muth nach dem Grössten steht, was 
menschlicher Gedanke zu sinnen, menschlicher Wille zu 
erfassen vermag. Das aber ist, nach dem einstimmigen 
Zeugnisse aller gesunden Völker, Herrschaft, in ihrer ein- 
fachsten wie grossartigsten Gestalt Herrschaft über den 
Boden zu unsern Füssen und vor unsern Augen: Welt- 
herrschaft. Als innerlich fertigen Weltenherrn sollen wir 
sofort bei seinem ersten Auftreten Wotan erkennen. 
Daher das Bühnenbild, das schon durch sich allein viel- 
leicht den heftigsten sinnlichen Anreiz zu „Macht und 
Herrschaft" enthält, den gross angelegte, aller sonstigen 
Eigensüchtigkeit bereits entledigte Naturen noch em- 
pfinden: die Niederschau vom Hochgebirge 
über Berg und Thal hinweg ins unbegrenzte 
Land. 

Auch stehen Wagner für die Richtigkeit dieser 
Beobachtung Zeugen zur Seite, von denen hinweg eine 
Berufung unmöglich sein wird. Zu oberst die Bibel, 
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das Buch vom Gottessöhne, um an den zu gelangen der 
Teufel es als sein letztes und stärkstes Stück spielen Hess, 
dass er ihn mit sich auf einen sehr hohen Berg führte 
„und zeigete ihm alle Reiche der Welt und ihre Herr- 
lichkeit. Und sprach zu ihm: Das alles will ich dir 
geben, so du niederfällst und mich anbetest" (Matth. 4, 8. 9). 

Mit offener Bezugnahme hierauf lässt weiter Goethe 
seinen Faust auf der Höhe des Gebirges, den Blick aufs 
ferne Meer gerichtet, den Gedanken fassen: „Herrschaft 
gewinn' ich, Eigenthum!" Derselbe Ort, dieselbe I^age, 
die zwar für den Gottmenschen eine Versuchung und 
ihn herabzuziehen bestimmt war, wird für den Ueber- 
menschen, aber doch immer nur einen Menschen, der 
Anfang seiner Erlösung. Im Aufblicke zu der grossen, 
am Meeresstrande zu vollbringenden „That" bleibt er 
unzugänglich für die niedrigen Lockungen eines von 
Mephistopheles ihm vorgehaltenen sardanapalischen König- 
thumes, und thut damit den entscheidenden Schritt auf 
der Bahn, die ihn aus dem Bannkreis der Hölle und zu 
höherem Dasein emporführen soll. 

Was die Bibel, was ein Kenner der Welt und Men- 
schen, wie Goethe, aus dem allgemeinen Volks- und 
Menschengeiste heraus mit solcher Bedeutung in das 
Leben ihrer Helden aufnahmen, das durfte auch ein 
Wagner für den seinigen, den neuen Faust im Zeitalter 
des Goldes, herbeiziehen und sicher sein, in uns selbst 
noch weitere, und nun erst seine wichtigsten Zeugen zu 
finden, welche den von ihm gewollten Trieb im eigenen, 
lebendigen Herzen tragen. Wie wohl mancher von uns 
die Erfahrung gemacht hat, sind es nicht nur Blick und 
Brust, die sich ausweiten, wenn wir auf hohem Berge 
auf das Land zu unseren Füssen niederschauen. Auch 
einen Willen spüren wir dunkel sich regen und eine 
neue Kraft in uns erwachen: einen Willen nach dem, 
was sich vor uns ausbreitet und die Kraft zu der Macht, 
die uns dadurch verliehen werden würde. Es ist bei 
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uns im Kleinen, was dort im Grossen: „die Reiche der 
Welt und ihre Herrlichkeiten." 

Was dieser Gestalt in uns liegt, das zu möglichster 
Stärke in uns zu erwecken bot nun Wagner alle seine 
Kunst auf. 

Stufenweise, um durch die Wiederholung unsern 
Willen zu üben und desto mehr zu erregen, nicht mit 
einem Schlage Hess er die Landschaft hervortreten. 

Dem gleichen Zwecke diente das die Aussicht be- 
gleitende, die Lust des Fernblickes noch besonders aus- 
drückende und mit jedem Male weiter in die Ferne sich 
verlierende Motiv des Begehrens. 

Nachdem schon die Landschaft in ihrer ganzen Aus- 
dehnung vor uns lag, musste sie durch das Blau der 
Feme, das sich nun erst über sie ergoss, noch eine neue, 
gleichsam innerliche Ausweitung erfahren. 

Ueber all diesem öffnete sich der blaue Plan des 
Himmels, der dem entfesselten Ferntriebe in seinen reinen 
Tiefen erst die verlockendsten und von irdischer Schwere 
geläutertsten Reizungen bereitete. 

Die letzte Steigerung erreichte diese Entwickelung 
im Anblicke der Burg. In ihr vergegenständlicht sich 
mit dem Blick in die Ferne noch die andere Seite des 
in uns angeregten Begehrens, das bisher nur breit und 
formlos in die Gegend sich ergiessende, in der Burg die 
Wucht vollster Körperlichkeit gewinnende Machtstreben. 
Es ist bewundernswürdig, wie Wagner zu ihrer Schilde- 
rung die Mittel häuft, die er gleichwohl alle in engste 
Ucbcrcinstimmung unter einander zu setzen vermocht 
hat. Doch ist, was wir bisher davon betrachtet haben, 
den sicher und frei in den Luftraum aufragenden Berg- 
gipfel als Träger der Burg und deren eigenen mächtigen 
Aufbau, das verklärende Zurückweichen des tragenden 
Unterbaues und ihrer selbst nochmaliges Zurückweichen 
gleichsam bis in den Himmel hinein (S. 82 — 84), nur erst 
ein Theil davon. Noch aber kommt ebenso Wichtiges 
hinzu. 
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Zuerst die Wirkung der Haufenwolke auf unser 
Gefühl, deren Form sich uns für die Burg bisher nur 
zur Vermeidung verschiedener Uebelstände empfahl 
(S. 53 ff., 77). Aber burgähnliche Wolkenberge, die vom 
Horizonte her zum hohen Himmel aufsteigen, regen auch 
heute unsere Einbildungskraft, wie einst die unserer 
mythenbildenden Vorfahren, mächtig an. Vielleicht ist 
es die Unnahbarkeit solcher scheinbaren Bauwerke, ihre 
Unverhältnissmässigkeit gegenüber menschlichen Mitteln 
der Ausführung, der Gedanke der Unwiderstehlichkeit 
von dort herab kommender Wirkungen, was den Eindruck 
bestimmt. Goethe hat ihn wiedergegeben in seinem 
Gedichte „Cumulus": 

„Steht Wolke hoch, zum Herrlichsten geballt, 
„Verkündet, festgebildet, Machtgewalt, 
„Und was ihr fürchtet und auch wohl erlebt, 
„Wie's oben drohet, so es unten bebt" 

Um aber den Gewinn dieser Machtgewalt für Wagners 
Burg rein zu ziehen, muss ihr diejenige übermässige Grösse 
zur Landschaß gegeben werden, welche sie in unserem 
Hi lde besitzt. Diese Grösse erreicht nach oben hin, und 
bei gegebener Verhältnisstnässigkeit der Thcile (S. 83) auch 
nach der Breite zu, ihre Grenze durch die Rücksicht, 
dass die Burg, um dem Auge völlig frei zu erscheinen, 
zwischen sich und den Soffitten noch das nöthige Stück 
Himmel haben muss. Für uns entsteht durch dieses 
Uebermass keine Beengung, da wir unsern Standort 
nicht im Thale, sondern auf Bergeshöhe ihr gegenüber 
haben und thätig, nicht leidend, an ihrer Macht Theil 
nehmen. Die weite Aussicht hat unsern Trieb in die 
Ferne bereits derartig rege gemacht, dass wir uns, sowie 
uns nur das Götterschloss enthüllt wird, sofort in den 
Gedanken an diejenige noch weitere Aussicht versetzen, 
die sich von seiner Höhe aus darbieten muss. Auch er- 
strecken wir auf diese Aussicht sofort unsern Willen zur 
Macht. Indem die Landschaft, die wir sehen, für die 
Burg in ihr viel zu klein ist, weist eben diese Burg um 
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so entschiedener auf die viel umfassendere, ihr angemes- 
sene Landschaft hin, die wir nicht sehen. 

Um der auch heute in uns noch lebendigen Wirk- 
ungen dieser quantitativen Beziehungen willen konnte 
also Wagner die Wolkenburg der altgermanischen Volks- 
religion in das Bühnenbild seines neugermanischen Dra- 
mas herübernehmen, während das Bild der Esche und 
des Quells, obwohl mythisch mit jener aufs Engste ver- 
wandt, daraus wegbleiben musste (S. 58). 

Die letzte und mächtigste Steigerung aller dieser 
Wirkungen bringt die Musik. In dem vieltheiligen 
Riesenbauc des Walhallmotives führt sie uns nochmals 
die Burg auf und reicht alle Lust, die wir über sie zu 
fühlen vermögen, in gedrängtester und verklärtester Form 
dar. In den beiden ersten Takten erglänzt in deutlichem 
Anklänge an das Motiv des begehrenden Fernblicks 
(schon v. Wolzogen spricht im Leitfaden S. 24 von dem 
aus dem Ringmotiv „nur rhythmisch umgestalteten Wal- 
hallmotiv") der Blick zu ihr und der Blick von ihr. Aber 
nicht der noch unbefriedigt strebende Blick der bisherigen 
Terzenkette, sondern, eingebettet in eine reine Dreiklangs- 
folge, der selige Götterblick des befriedigten Besitzes. 

Ihm folgt vom 5. Takte an das wuchtige Stemmen 
und Festlegen der Blöcke durch die Riesen, als solches 
gekennzeichnet bei Fasolt's Bericht vom schlanken Schloss. 
Um diesen Eindruck zu erreichen, müssen jedoch die Be- 
tonungszeichen, besonders der Accent auf dem 3. Viertel, 
überall, wo angegeben, genau eingehalten werden, wozu, 
obwohl nicht angegeben, während der ersten beiden Viertel 
noch ein leichtes cresc. kommt: 



Ohne dieses cresc. erscheint das schwere 3. Viertel als 
ein unsachlicher, und darum unschöner Plumps. Wo diese 
Betonungszeichen fehlen, findet nur jener lässliche Vortrag 
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statt, von welchem Porges Bayr. Bl, 1880, S. 149 spricht. 
Es sind dies Stellen, wo nicht in erster Linie an das in 
seiner eigenen Last unüberwindlich ruhende Mauerwerk 
gedacht wird, sondern mehr an den äusserlich stolzen 
Aufbau, z. B. bei dem glänzenden Einzüge der Götter in 
Walhall. Hier dagegen soll das Motiv, das in mehreren 
durch die Harmonie unterschiedenen Schichten über ein- 
ander gelagert emporsteigt, zur Grösse des Baues auch 
noch dessen wie für die Ewigkeit ausreichende Festig- 
keit vergegenwärtigen. 

Darum strahlt nochmals über ihm der göttliche Macht- 
blick. Aber diese Festigkeit hindert nicht, dass er bei 
den Worten: „Wie mein Wille ihn wies" von Moll wie 
von einem unbändigen Trotze, der sein Schicksal — den 
griechischen Neid der Götter — herausfordert, wie von 
dem Gedanken an eine Schuld, durch welche dieser Wille 
seinen Weg nahm, oder wie von einer in der Zukunft 
liegenden trüben Ahnung überhaucht wird. Doch nur 
für einen Augenblick. Noch ist die Burg eben erst er- 
baut und das Vcrhängniss fern. 

Es folgen die Entzückungsmotive, deren erstes, zwei- 
mal erklingendes 




insbesondere die Freude des endlichen Fcrtigscins, der 
gelungenen Vollendung, ausdrückt, eine Art in Musik 
gesetztes: „und sähe an alles, was er gemacht hatte, und 
siehe da, es war sehr gut". Es muss daher bei ihm der 
Wolkenschleier schon vollständig zergangen sein, wie 
Wagner auch vorschreibt. Das zweite, schon aufS. 101 
erwähnte Motiv ist das der reinen entzückungsvollen Be- 
wunderung des in seiner göttlichen Schönheit uns gegen- 
über stehenden Gegenstandes. 

Ueber dieses Gemälde der Burg und ihrer Wirkung 
auf uns sind die zweiunddreissigstel Triolen verstreut 
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gleich den elektrischen Zuckungen jenes Herrscherwillens, 
von dem Faust sagt: „wer befehlen soll, muss im Befehlen 
Seligkeit empfinden". Ohne diese Triolen und die Aus- 
weichung nach Moll wäre das ganze tönende Bauwerk 
nichts als ein glänzendes, den Zweifel innerer Hohlheit 
weckendes Schaustück. Erst sie geben ihm den rechten 
Halt und Widerstand und den grossen tragischen Zug, 
den bei der Bedeutung der Burg schon ihre sinnenfällige 
Erscheinung haben muss. 

Die Allgewalt dieses "Willens schwillt endlich in dem 
abschliessenden as-dur-Dreiklang mit dem bezeichnenden 
c in der Oberstimme (vgl. den Schluss des Notenbeispiels 
auf S. toi) und den aus der Tiefe aufsteigenden glück- 
lichen Harfentriolen in grenzenlose Fernen hinaus, wie 
auch der greise Faust seinen Luginsland errichten wollte, 
„um in's Unendliche zu schaun". 

So verkörpert Wagner auf seiner musikalischen Bühne 
den Gedanken der Weltherrschaft Wie er seine Absicht 
ausgeführt hat, beweist die Ungezwungenheit, mit welcher 
der Blick von dem Bilde vor uns im Geiste hinübergleitet 
auf das von der Burg aus sich anspinnende, um sie als 
seinen würdigen Kampfpreis und Mittelpunkt kreisende 
viertägige Drama vom Ringe, und nochmals über dieses 
Drama hinaus zu dem durchscheinenden Hintergründe 
paralleler weltgeschichtlicher Zustände und Vorgänge. So 
eindringend lebensvoll hat Wagner die eine Bühnen weit 
in ihrem Banne haltende Himmelsburg gebildet, dass sie 
mühelos, wie von selbst, zu dem bedeutungsvolleren Sinn- 
bilde der Besitzergreifung anwächst, welche in unseren 
Tagen die Menschheit über die Erde zu vollenden sich 
angeschickt hat. Zeitalter des Kapitalismus und Wider- 
spiegelung desselben im Werke des Dichters! Hier wie 
dort in gewaltiger Regung Kräfte von bisher ungekann- 
ter Art und Mächtigkeit, hier wie dort darüber ausge- 
breitet ein ebenso neuer, selbstbewusster Glanz und Schim- 
mer, und hier wie dort zwischendurch scheinend düstere 
Ahnung wie in der Tiefe versteckter Verbrechen und 



Digitized by Google 



— 119 — 



über Nacht jähen Endes der ebenso jäh erblühten Herr- 
lichkeit, die gleichwohl nur durch dieses Ende Verzeih- 
ung und in der Uebcrleitung zu einem höheren, gereinigten 
Zustande den Zweck ihres Daseins findet. So sie erfassend, 
mit sanftem Zuge so sie erfassen dürfend und müssend 
mögen wir der wolkigen Walhall den Ehrenpreis des 
Goethe'schen Verses bestätigen, den wir schon einmal 
(S. 82) auf sie anklingen Hessen: 

„Und spiegelt blendend flücht'ger Tage grossen Sinn". 

So darf denn wohl, nach der Aufbietung solcher 
Mittel, Wagner versichert sein, dass er auch die zweite 
Ilauptleiden schaft seines Dramas neben der Begierde nach 
dem Golde, die Lust an Macht und Herrschaft, uns mög- 
lichst verständlich gemacht und derart unauslöschlich in 
uns entzündet hat, dass auch sie für die Dauer des vier- 
tägigen Dramas aushält, vor Allem aber, dass wir sofort 
Jeden, der sich als Herr von Walhall melden wird, auch 
dafür nehmen, wenn er nur sonst eine geeignete Persön- 
lichkeit ist. Und wie ist das Wotan. 

Sogleich in dem Traume von der „Wonne seligem 
Saal". Dass dessen Wonne für Wotan nicht in der herr- 
lichen Ausschmückung oder den darin abzuhaltenden Ge- 
lagen besteht, zeigen erstens die Worte: „bewachen mir 
Thür und Thor" und „Mannes Ehre, ewige Macht". Sie 
stimmen zu Frickas späterem Vorwurfe, dass er bei dem 
Wohnbau nur auf „Wehr und Wall" gesonnen habe. 
Walhall ist für Wotan Festung, deren Sicherheit das 
Stemmmotiv der Riesen gewährleistet. Von ihr aus ge- 
denkt er das umliegende Land zu beherrschen. 

Das zeigt uns zweitens das zu seiner Traumrede er- 
klingende Motiv des begehrenden Fernblicks. Es sind 
dieselben Töne, wie in den beiden ersten Takten des 
Notenbeispiels auf S. 109, nur dass durch die Horner 
mehr die Landschaft selbst geschildert wird, wobei an 
die schon erwähnte (S. 91) Beziehung dieses Instrumentes 
zur Ferne erinnert sei, während hier in den Violoncellen 
mehr die Leidenschaft zum Ausdrucke kommt, welche in 
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der vSeelc des Mannes dieser Landschaft entgegenstrebt. 
In diesem Sinne hat Wagner in dem Motive noch zwei 
kleine Veränderungen angebracht. Im zweiten Takte er- 
scheint statt as — c die Terz a— c, und die Bratschen bringen 
noch einen kleinen Anhang nach Art des Beispieles auf 
S. 125. Durch Beides wird das Begehren drängender, was 
sich auch im Vortrage ausdrücken muss. Mit diesem 
Motive tragen wir alles, was durch seine Töne bereits in uns 
angeregt worden ist, in verstärktem Masse auf Wotan über. 

Es folgt die Begrüssung der Burg. Wäre von 
dem Wotan Wagners nichts weiter auf uns gekommen, 
oder einstmals erhalten, als allein diese wenigen Zeilen, 
so würden wir doch von ihnen auf eine der grössten 
dramatischen Gestalten in dem ganzen Bereiche der Welt- 
litteratur schliessen müssen. Diese kurze Rede allein 
schon straft Alles mit der Unwahrheit, was von gehäs- 
sigen oder missverstehenden Kritikern bisher über diesen 
grössten Helden Wagners zusammen gefaselt und ge- 
witzelt worden ist. So gross und wahr sind die darin 
ausgedrückten Gefühle, sowohl jedes einzeln als in ihrer 
Vielfältigkeit als endlich in ihrer aller einheitlichen Zu- 
sammenfassung. Wie klingt es doch in den hohen Tönen 
von verhaltenem, innerem Jauchzen, in der Wiederkehr des- 
selben Tones von hingegebenem Staunen, in den ab- 
steigenden Gängen von gewaltiger Kraft, die sich bis 
zum unwiderstehlichen Trotze steigert in „Wille", in den 
tieferen Tönen von tiefster Befriedigung, z. B. in der auf 
den ersten Anblick so sonderbaren und doch von der 
feinsten Beobachtung zeugenden Notirung des „ewige." 
Wer so das Grosse willkommen heisst, ja selbst dessen 
Urheber ist, wie hier Wotan, der muss selbst Grösse be- 
sitzen und er muss, wenn er den Ueberschwang seiner 
Gefühle so zu bändigen versteht, wie gleichfalls hier 
Wotan, dazu noch jene Vollendung der Grösse besitzen, 
die sich als natürliche, ungesuchte und ungekünstelte 
Würde äussert. Leider ist diese Rede noch niemals so 
zur Geltung gekommen, wie Wagner es will. 
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Von dem Hauptmangel der richtigen Burg und Land- 
schaft brauche ich wohl nichts weiter zu sagen. Viel- 
leicht ist er aber schuld, dass sich die Aufführungen noch 
sonst in allerlei Verkehrtheiten verirren. 

Zuerst hinsichtlich des Vortrages. Ich habe das 
Zeitmass schon so verhetzt erlebt, dass der Darsteller 
zwischen den einzelnen Sätzchen kaum zu Athem kommen 
konnte. Nicht minder mangelt es an deutlichem Aus- 
drucke der oben angegebenen, so verschiedenen Empfin- 
dungen, die meist durch sogenannten schönen Gesang 
verschüttet werden. Ich darf hier vielleicht wiederholen, 
was ich im Musikal. Wochenbl., 1891, Nr. 9, S. 1 18» über 
die in Bayreuth durch dasselbe Mittel so gründlich be- 
sorgte Verunstaltung des Titurel gesagt habe: „dass alle 
diese so mannigfachen und . . . höchst bezeichnenden 
Stimmungsunterschiede durch blossen notenrichtigen Ge- 
sang keinesweges zum Ausdrucke kommen können. Wie 
Wagner den vollen Tonzauber seines Orchesters nur an 
bestimmten dafür geeigneten Stellen entfesselt, an anderen 
sich aber mit weniger, bis herab zu den allereinfachsten 
taktschlagenden Akkorden, begnügt, so ist auch für die 
Darsteller der schöne Gesang keinesweges immer und 
überall am Platze. Die schöne Stimme muss vielfach mehr 
oder weniger der bedeutungsvollen Aussprache weichen." 

Nicht minder pflegt es dieser Rede an der richtigen 
Geberdung zu fehlen. Die Rasenbank, auf welcher wir 
in Leipzig und anderwärts das Götterpaar sitzend seine 
Nachtruhe halten sehen, ist eine Ungeheuerlichkeit. Wer 
jemals eine Nacht in solcher Lage zubringen musste, 
wird mir bestätigen, dass es von ihr nicht anders als in 
schneidendstem Hohne heissen könnte: „Sanft schloss 
Schlaf dein Aug". Unter Beseitigung der blumengeschmück- 
ten Marterbank ist daher durchaus nach Wagners Vor- 
schrift zu verfahren: „ Wotan, und neben ihm Fricka, beide 
schlafend, liegen zur Seite auf blumigem Grund e" (Part.S. 83). 

Die Thunlichkeit des allmählichen Aufrichtens wäh- 
rend der Rede scheint in Bayreuth bewiesen worden zu 
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sein, nach Porges (Bayr. Bl. 1880, S. 150): „Die Begrüs- 
sung der Burg durch Wotan .... hatte dieser zuerst 
sitzend, in halbliegender Stellung zu singen. Erst bei der 
Stelle Stark und schön steht er zur Schau erhebt 
er sich und schreitet dann bei den Schlussworten seiner 
Rede hehrer, herrlicher Bau! der Burg zu." Nun 
fährt aber Porges fort: „Während des im Orchester aus- 
klingenden Des -dur- Akkordes geht er wieder herunter, 
wo ihn nun Fricka mit ihren besorgten Vorwürfen em- 
pfängt." Leider ist damit ein neuer Schnitzer aus den 
Bayreuther NibelungenaufFührungen berichtet und ein 
neuer Beweis für die Urtheilslosigkeit des Herrn Porges, 
der mit ihm eine ganz besondere Feinheit vorzubringen 
glaubte, geliefert. Oder sollen wir etwa sagen, die Bay- 
reuther Götterburg sei dem Bayreuther Wotan so frag- 
würdig vorgekommen, dass er ihr schon wieder den 
Rücken kehrte, als das Orchester noch in Des-dur-Ent- 
zückungen schwelgte? Aber das Orchester ist doch nur 
der Widerhall dessen, was Wotan thut. 

Versuchen wir es daher selbst, uns sein Spiel klar 
zu machen und zwar von dem Augenblicke des Erwachens 
an. Denn auch, dass er bei, d. h. während der Worte: 
„hehrer, herrlicher Bau", dieses Ausbruches höchster Er- 
hebung, gegen die Burg zuschreiten soll, ist nur ein neuer 
Fehler Bayreuths und eine neue Urtheilslosigkeit des 
Herrn Porges. Also: 

„Wotan erwacht, und erhebt sich ein wenig," nach Part. S. 87. Er 
stützt «ich auf den linken Eilbogen, die rechte Hand staunend gegen 
den Kopf erhoben: 

Vollendet das ewige Werk! 
Zum Sitzen übergehend, auf die hinterwärts aufgestemmte linke Hand 
gestützt : 

Auf Bergesgipfel die Götterburg; 

prächtig prahlt der prangende Bau! 

Auf dem linken Knie ruhend, das rechte Bein im rechten Winkel nach 
vorn vorgestreckt, dio rechte Hand am aufgestemmten Speer sich 
festhaltend : 

Wie im Traum ich ihn trug, 
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Mit straffem Kuck in gestreckt aufrechte Stellung eich erhebend, die 
Rechte mit dem Speere gebieterisch gegen die Burg ausgestreckt; 

wie mein Wille ihn wies, 

Aus der straffen in eine gelöste Stellung übergehend: 

stark und schön steht er zur Schau: 

Mit erhabener Haltung der Arme und des Oberkörpers einen Schritt 
nach vorn thuend: 

hehrer, herrlicher Bau! 

Während der folgenden 6 Viertel geht er unter den aufsteigenden 
Harfenklängen in grosser Haltung der Burg entgegen, bis womöglich 
knapp an den Rand des Thaies heran, und bleibt während des aus- 
klingenden Des-dur-Dreiklanges in bewundernder Stellung stehen. Aus 
ihr reisst ihn erst Fricka mit ihrem: „Nur Wonne schafft dir" usw., 
während dessen Wotan sich nach ihr umkehrt, um beim ersten Er- 
tönen des Vertragsmotives, bedeutsam den Vertragsapeer erhebend, auf 
Fricka zuzukommen. 

Es würde die Wirkung von Wotans Gange nach dem 
Hintergrunde völlig zerstören, wenn er während desselben 
auf den zu nehmenden Weg Bedacht haben sollte. Er 
muss ganz nur dem Anblick der Burg hingegeben und 
durch ihn geleitet sein. Die Bühne darf daher nicht so 
eingerichtet sein, wie z. B. in Leipzig, wo der hintere Theil 
von einem ziemlich hohen Damme gebildet wird, auf 
welchem von rechts Freia und die Riesen, von links 
Froh, Donner und Loge auftreten, und von welchem sie 
nur vermittelst mehrerer Stufen, die aus der Mitte des 
Dammes nach dem Vordergrunde herabfuhren, in diesen 
gelangen können. Die Bühne muss vielmehr von vorn 
bis an den Rand des Thaies glatt sein, so dass Wotan 
von seiner Lagerstätte rechts aus, ohne auf den Weg 
achten zu müssen, in gerader Linie gegen die Burg vor- 
schreiten kann. Diese Forderung ist aber auch noch aus 
dem Grunde sehr wichtig, weil sie die Bühne entlastet 
und so ihre 1 Verrichtung erleichtert, die ganz während 
der voraufgehenden Verwandlung zu geschehen hat, da 
wir auch den ersten Auftritt nicht als „kurze Dekoration" 
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behandeln, sondern für ihn die Tiefe der Bühne in Anspruch 
nehmen (S. 34). 

Die Darsteller des Wotan werden es aber hoffentlich 
als ihren eigensten Vortheil ersehen, sich diese grossartige 
Einführung, die ihnen zu einer der ersten Leistungen 
scenischer Plastik Gelegenheit gibt, fernerhin nicht mehr 
entgehen zu lassen. Sie werden hoffentlich mit ihrem 
Verlangen um so eher durchdringen, als dasselbe keine 
kostspieligen Anschaffungen, sondern nur die Fortlassung 
eines überflüssigen Ballastes einschliesst. 

Nachdem Wotan in seinen beiden ersten Reden von 
Burg und Landschaft gewissermassen Besitz ergriffen und 
alle Gefühle und Strebungen, die durch das Bühnenbild 
in uns erzeugt worden sind, in seiner Person mit unmittel- 
barster, lebendigster Glaubhaftigkeit versammelt hat, könn- 
ten wir diesen Abschnitt schliessen. Seine Aufgabe, zu 
zeigen, wie uns Wagner mittelst der Dekoration in das 
Wesen seines obersten Gottes einführt, dürfte als gelöst 
gelten. Jedoch wird es bei der bestehenden grossen Miss- 
kennung Wotans erlaubt sein, noch an einigen weiteren 
Beispielen den Einfluss der richtigen Dekoration auch auf 
eine feinere Erfassung und richtige Darstellung 
dieser Gestalt nachzuweisen. 

Nehmen wir gleich die schon S. 107 erwähnte Stelle, 
wo das „Ring"motiv noch nichts mit dem Ring zu thun 
hat. Sie lautet: 

Fricka. Was ist euch Harten doch heilig und werth, 
giert ihr Männer nach 



L 



Macht! Wotan. Gleiche Gier war Fricka- 
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fremd, als selbst um den Bau sie mich bat? 
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*) Dioser Hornton wird noch don nik-hsten und die erste Hälfte des zweitnächsten 
Taktes hindurch auBtfehalten. 
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Fricka. Um des 




Diese Stelle, wie überhaupt das ganze weitere Ge- 
spräch Wotans und Frickas bis zum Auftreten Freias, 
machte bisher trotz Frickas neuen, lieblichen Melodien 
einen eigentümlich matten Eindruck, welchen vielleicht 
nur diejenigen nicht empfunden haben, die sich ganz nur 
der Musik hingaben. Die zwischen den göttlichen Gatten 
ausgetauschten Reden schienen so sehr eines aus dem 
Drange des Augenblickes geborenen, zwingenden und 
auch allein dramatisch wirksamen Anstosses zu entbehren, 
dass sie genau in derselben Weise schon hundert Mal 
hätten gehalten sein können. Dieser Eindruck ist so ent- 
schieden, dass ihn auch die Erwägung, dass die Veran- 
lassung der Unterhaltung, die Burg, soeben erst vollendet 
worden ist, nicht aufzuheben vermag. Offenbar in diesem 
Sinne spricht daher Hanslick (Moderne Oper, 3. Auflage, 
1877, S. 307) von einem „zärtlichen Ehestandsdialog" der 
beiden Götter. Porges (Bayr. Bl., 1880, S. 153) greift zur 
Würze der Ironie, die er in Wotans Frage: „Gleiche Gier" 
usw. findet; wie wir sehen werden, gleichfalls mit Unrecht. 

Wie mit einem Schlage erfüllt sich jedoch Alles mit 
vollstem, frischestem Leben durch die jetzt möglich ge- 
wordene Beziehung auf die Landschaft. Wir halten uns 
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für Wotans obige Frage zunächst an die neu ermittelte 
Bedeutung des begleitenden Motives als begehrender Fern- 
blick. Darnach lassen wir bei seinem ersten Erklingen 
Wotan, der rechts stehend zu denken ist, die erregte 
Fricka mit seiner Linken sanft bei der Hand ergreifen 
und gegen den Hintergrund kehren, auf welchen er mit 
seiner speerbewaffheten Rechten deutet. Während seiner 
Frage und während des lockenden Ausklingens des zum 
zweiten Male ertönenden Motives sucht er die zögernde an 
den hinteren Rand der Bühne zu geleiten, um sich dort ge- 
meinsam mit ihr des neu erworbenen Besitzthums zu freuen. 

Und nun den Beweis, dass Wotan seine Frage nicht 
ironisch, sondern in voller Aufrichtigkeit gethan hat. 
Ironie ist kalt und hat immer etwas im Hinterhalte. Da- 
gegen das die Frage einleitende Motiv wallt zuerst heiss 
auf und kann sogar von einem Aufzucken des Kopfes 
und der linken, nach Frickas Rechter greifenden Hand 
begleitet sein, als wollte es mit offen ausbrechendem Un- 
willen sagen : „Du wirfst mir Gier nach Macht vor, die du 
doch selber ihrem Zauber unterlegen bist?" Dieser ^Ein- 
satz der Violoncelle ist der bindende Beweis gegen Porges. 

Es wäre jedoch ungehörig, wenn Wotan seiner Gattin 
heftig begegnen wollte. Daher mässigt sich das Motiv 
sofort wieder. Als er nunmehr seine Gedanken auch 
noch in Worte kleidet, schreibt ihm Wagner „ruhig" vor. 
Vielleicht ist es das f statt vorherigen fis zu „selbst" in 
Wotans Rede, was Porges auf den Gedanken der Ironie 
gebracht hat. Es könnte, wenn die Noten der Rede allein 
da stünden, wohl diesen Ton erhalten. So aber verleiht 
es Wotans Worten jene liebevolle Eindringlichkeit, die 
ihre eigene Lust gleichsam in die Seele des Andern hinein- 
fragen möchte. Diese Lust Wotans an Burg und Land- 
schaft muss aber in diesem Augenblicke ganz besonders 
gross sein. Das Motiv des begehrenden Fernblicks, das 
soeben in den leidenschaftlicheren Violoncellen allein aus 
Wotans Seele heraus tönte, malt bei seinem zweiten 
Auftreten in den Hörnern wieder so, wie vor dem ersten 
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Erklingen des Walhallmotives, die Gegend. Es ist derselbe 
Gegensatz der Instrumente, den wir S. 1 19 erörtert haben. 
Diese Schilderung des Zaubers der Ferne durch die Hörner 
wird aber noch erhöht durch den lang ausgehaltenen ein- 
samen Hornton, der uns von der Enthüllung der Land- 
schaft (S. 91) her bekannt ist und mit gutem Grunde hier 
noch dazu kommt. Wir haben ja gesehen, dass erst mit 
den das Walhallmotiv begleitenden Harfen sich voller 
Sonnenschein über die Gegend ergoss, durch welchen 
das Blau des Himmels wie der Gegend denjenigen Grad 
der Sättigung erreichte, der mit seiner grössten räumlichen 
Tiefe und mit der grössten Verlockung in die Ferne ver- 
bunden ist (S. 1 10). Natürlich dauert dieser Anblick noch 
fort und bedarf zu seiner Schilderung auch verstärkter 
Mittel. Wie dieser Reiz auf Wotan wirken muss, können 
wir uns denken, und lernen es zum Ueberflusse noch aus 
der lockenden Schlussfigur in den beiden letzten Takten 
des obigen Beispiels. Wotan lockt mit ihr Fricka, aber 
er lockt sie damit auch zugleich zu dem hin, was ihn 
lockt. Er hofft und wünscht, dass, wenn Fricka nur einen 
freundlichen Blick auf die Landschaft werfen werde, sie 
sie dann mit denselben Augen ansehen werde, wie er. 

Wotans Freundlichkeit kann auf Fricka nicht ohne 
Eindruck bleiben. Auch übt wohl das im vollen Zauber 
der Ferne vor ihr liegende Landschaftsbild auf ihren 
weiblich engen Sinn gerade die gegentheilige Wirkung 
aus, als Wotan hofft. Endlich hat sie gegen Burg und 
Macht schon mehr gesagt, als sich mit der Meinung 
Wotans verträgt, dass sie aus denselben Gründen wie er 
nach deren Gewinn begierig gewesen sei. Daher löst 
sie das Siegel von dem Geheimnisse ihres Herzens, um 
ihrem Gemahl den wahren Grund, aus dem auch sie für 
den Bau der Burg gewesen ist, zu bekennen: „Um des 
Gatten Treue besorgt" usw. Kehrt sie sich nun bei dem 
// f-a der Hörner am Schlüsse des obigen Beispiels gegen 
Wotan (mit ihrer linken Schulter gegen den Hintergrund), 
so dass auch er gezwungen ist, ihr gegenüber Stand zu 
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nehmen, legt sie ihm ihre Linke auf die Schulter und 
erfasst sie mit ihrer Rechten seine Linke und zieht sie 
an sich, so wird ihre Rede den Eindruck eines augen- 
blicklichen Ergusses, und ihre Melodie („Um des Gatten 
Treue besorgt") den eines innigen, eben nur jetzt und 
nirgends anders erfolgenden Geständnisses nicht verfehlen. 

Von hier aus erscheint nun auch Wotans Gegenrede 
in einem ganz anderen Lichte. Sein „Wolltest du, Frau, 
in der Feste mich fangen" ist nicht mehr die Zeitform 
der Erzählung, das parfait defini der Franzosen und der 
Aorist der Griechen, sondern es bedeutet: „hast du also 
wirklich die Absicht gehabt, mich in der Feste zu fangen, 
dann freilich musst du schon gönnen". Es ist mithin auch 
hier alles auf die erst im gegenwärtigen Augenblicke 
sich bildende Lage der Dinge bezogen. 

Hierzu folgende Geberden. Fricka hat bei den 
Worten: „Doch du bei dem Wohnbau" Wotan wieder 
losgelassen, indem sie bei den dieselben einleitenden 
leisen Hornstössen (Part. S. 93, 2) auf die Burg hinwies, 
und ist einen Schritt von ihm zurückgetreten, um sich 
wieder etwas erregteren Bewegungen zu überlassen. 
Bei der Wotans Antwort einleitenden aufsteigenden Klari- 
nette (Part. S. 93, 4) tritt nun er seinerseits auf Fricka 
zu und legt bei dem im Bindemotiv gesungenen: „mir 
Gatte musst du schon gönnen" einen Augenblick seine Linke 
um ihren Leib. Nach diesen Worten tritt er aber sofort 
2—3 Schritte von ihr zurück, um bei: „gewinne die Welt!", 
immer Fricka zugewandt, in grosser Haltung mit der speer- 
tragenden Rechten auf den Hintergrund zu weisen. Fricka 
ihrerseits ist ebenfalls einen Schritt zurückgetreten und hört 
ihm mit Geberden hohen Erstaunens zu. Zwischen beiden ist 
der Blick auf die sich dehnende Fernsicht frei geworden. 

In der Instrumentirung ist es ganz in der bisherigen 
Weise bedeutsam, dass die, Frickas Hinweisung auf die 
Burg („Doch du bei dem Wohnbau") einleitenden, zu dem 
musikalischen Bilde von Walhall gehörenden Triolen 
nebst Riesenrhythmus in die Horner gelegt sind, die auf 
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die Burg nur als einen Bestandtheil der Landschaft Be- 
zug nehmen, während zu Wotans Rede („dass in der 
Burg gefangen") dieselben Triolen in den elektrisch zucken- 
den Trompeten erklingen. 

Es ist ein freundlich anmuthender Vergleich, den wir 
Wotan mit Fricka schliessen sehen: „mir Gotte musst 
du schon gönnen . . ." Was ihn aber verhindert, mit 
weiblichem Genügen nur innerhalb des wonnigen Hausraths 
zu sitzen, was ihn antreibt, von der Burg als seinem 
Hauptaufenthaltsorte aus — soviel gesteht er Fricka zu 

— doch, in weiten Streifzügen natürlich, von aussen sich 
zu „gewinnen die Welt", und was uns dabei mit Sehn- 
suchtsgewalt an seine »Seite entrückt, das ist die vor 
seinen und unseren Augen sich dehnende Ferne, das ist 
der durch sie mächtig erregte germanische Wandertrieb 
mit seinem faustischen: „Auf! hinaus ins weite Land!" 

Und nicht immer, wir wissen es ja, jagt man da 
draussen nur den blauen Fernen nach. Wotan wird auch 
an dem „Wandel und Wechsel" des Landes dazwischen 
und der Abenteuer, die darin ihn suchen und die er 
sucht, sich behagen. Wie er sie sucht, mit der unge- 
bändigten Lust des „Spielers", der dennoch alle Fäden 
des Spieles fest in der Hand fühlt, das zeigt uns sogleich 
der C-dur-Ausbruch. Eine kraftvolle Geberde muss ihn 
begleiten. Und nun ist nur noch ein Schritt bis zu der 
wilden Waghalsigkeit des reinen Glücksspielers, der den 
gewagtesten Berechnungen, deren Eintreffen schon nicht 
mehr von seiner Kunst und Einsicht abhängt, seine theuer- 
sten Güter, sein ganzes Dasein anvertraut. Als ein solcher 
hat Wotan die Göttin der ewigen Jugend und Liebe an 
den Erwerb der Burg dort drüben gesetzt, auf eine Er- 
wartung hin, das hehre Pfand wieder einzulösen, die ihm 

— Loge eröffnet hat. 

So enthält die richtige Dekoration auch noch den 
Anlass für die plötzliche vertrauliche Mittheilung Wotans 
über seinen Charakter; die Dekoration erklärt eine bisher 
schier räthselhafte Aufwallung des Orchesters, die aber 
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das unentbehrliche psychologische Zwischenglied zwischen 
Wanderlust und Spielerfrechheit liefert; und die Dekora- 
tion ist es nochmals, die uns mit all diesem sogleich den 
ersten Blick in den verhängnissvollen Riss von Wotans 
Wesen thun lässt. Dieser Riss wird sich später bis zur 
völligen Zerklüftung erweitern; zunächst ist aus ihm eine 
That wie die Drangebung Freias hervorgewachsen. Schon 
das ist eine Ungeheuerlichkeit, die uns nur darum nicht 
aufzufallen pflegt, weil wir aus unsrer Kenntniss der Sage 
glauben, das müsse nur so sein. Wie wenig aber Wagner 
diese Kenntniss voraussetzt, zeigt die sorgfältige, wenn 
auch auf kleinstem Räume zusammengedrängte Begründ- 
ung des Wagnisses, das durch den psychologischen Sockel, 
auf den es hier gestellt wird, erst in seiner ganzen Frevel- 
haftigkeit erscheinen wird. 

Soviel von dem zur Erde gehörigen Theile der Land- 
schaft in seiner Bedeutung für das Verständniss Wotans. 
Aber auch der Himmel über ihr und um sie ist nicht 
ohne solche. Der Wirkung seiner blauen Tiefe auf die 
Erweckung des Ferngefühls ist schon gedacht (S. 109, 
114). Doch ist er noch mehr: nichts Geringeres nämlich, 
als der Urgrund Wotans in der Natur, und damit zu- 
gleich der Hintergrund, der die verschiedenen Wandlungen 
der aus ihm herausgeborenen Persönlichkeit mit seinen 
verschiedenen Wandlungen nachdrücklich stimmungsvoll 
begleitet. Der ruhigen Würde des Weltherrschers, die 
Wotans vornehmster Eindruck in seinem ersten Auftritte 
ist, entspricht die ruhige Gleichmässigkeit der die ganze 
Landschaft umfassenden unermesslichen blauen Himmels- 
tiefe. Das äussere Zeichen dieses Zusammenhanges und 
der Herkunft Wotans ist „der grosse, sehr weite und lange 
blaue Mantel", den Wagner nach einer Zuschrift des Herrn 
Oesterlein auf dem Kostümbild für die erste Münchner 
Rheingoldaufführung als „Hauptbekleidungsstück" des 
Gottes angeordnet hat (Musikal. Wochenblatt, 1887, Nr. 31, 

*) Wenn Wagner ebenda verlangt: „Metallgürtel, darin die Mond- 
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indessen, lassen wir uns über die Beziehungen des 
Hauptgottes unserer Vorfahren zu Luft und Himmel erst 
von sachkundigem Munde berichten. Felix Dahn (Wo- 
dan und Donar als Ausdruck des deutschen Volksgeistes, 
Aufsatz in Im neuen Reich, 1872, 1. Bd., S. 288 ff.) sagt: 
>,Seine Naturbasis ist bekanntlich die Luft, — die alldurch- 
dringende: . . . die Luft aber* in allen ihren Formen und 
Erscheinungen gedacht, welche Fülle von Gegensätzen 
schliesst sie ein: von dem lautlosen und regungslosen 
blauen Aether, von dem gelinden, geheimnissvollen Säu- 
seln der Frühlingsnacht, das kaum das junge Blatt der 
Birke zittern macht, bis zum furchtbar brausenden Sturm- 
wind, der im Walde die stärksten Eichenstämme knickt." 

Da haben wir also schon unsern Wotan im weiten, 
blauen Himmelsmantel ; den Wotan, der die Thür zu der 
Hütte Hundings aufsprengt und den Zauber der „herr- 
lichen Frühlingsnacht" zur Vollendung der Geschwister- 
ehe auf das Paar ergiesst; den Wotan, können wir ein- 
schalten, der als Herr der streitbaren, Blitze versenden- 
den Wetterwolke auf dem Felsjoche den Siegmund fällt; 
endlich den Wotan, der im wüthenden Sturm zum Gericht 
über die Walküre daher fährt, und über den, wie er sich 
allmählich zur Versöhnung besänftigt, „Abenddämmerung, 
und endlich Nacht, bei ruhigem Wetter hereinsinken". 

Dahn fährt fort: „Aber durch diese seine Luftnatur 
wurde Wodan noch mehr — er wurde zum Gott des 
Geistes überhaupt . . . und zwar des Geistes in seinem 
geheimnissvollen Grübeln, in seiner tiefsten Versenkung 
in die Räthselrunen des eigenen Wesens, der Welt und 
des Schicksals: wer der Natur und der Geschichte ihre 
Räthsel abfragen, wer die Ursprünge und die Ausgänge 
aller Dinge ergründen, wer Gott und die Welt im tiefsten 

sichel (als Weisheitstrinkhorn) hängend", so ist dies zu verwerfen. 
Es ist dies ein Rest jenes mythologischen Flitterwerks, das in „Sieg- 
fried}« Tod" noch so häufig ist. Die Mondsichel als Weisheitstrinkhorn 
kommt im „Ring" sonst nicht vor. Diese* Schmuckstück wäre uns 
nur auf gelehrtem Wege verständlich. 
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Wesenskern erforschen, wer Principien suchen, d. h. wer phi- 
losophiren will, der thut wie Odhin : Odhin, der „grübelnde 
Ase", wie ihn bezeichnend die Edda nennt." — Und 
weiter: Wodan „das Urbild des deutschen völkerleitenden, 
völkerbezwingenden, Völker zu Krieg und Sieg antreiben- 
den, fortreissenden Staatsmannes", . . . „Wuotan, der Wü- 
thende, die kriegerische Kampflust selbst: er ist der Gott 
jeder höchsten geistigen Erregung, jedes Enthusiasmus: 
nicht minder als die dichterische ist es die kriegerische 
Begeisterung des Helden, welche er repräsentirt". 

Auch diese Seiten des alten Asen sind fast alle in 
höchster Frische und Fülle in den Helden des „Ringes" 
übergegangen. Sein kriegerischer Muth lässt uns die Er- 
findung des Schwertes erleben und die Bekanntschaft der 
Walküren und wenigstens zweier Helden machen, Sieg- 
munds, als des Meisterstückes Wotans, und eines miss- 
rathenen, Hundings. Dagegen fehlt gänzlich jede dichter- 
ische Erregung, und von dem völkerleitenden und völker- 
bezwingenden Staatsmann erblicken wir wenigstens den 
Herrn des Speeres und der Verträge und einen Theil 
seiner guten und schlimmen Weltregierung. — Anders 
der grübelnde Gott des Geistes, der Wanderer. Wir 
sehen ihn die Welt durchziehen, nicht um theoretischer 
Kenntnisse willen; die hat ihm sein leuchtendes Sonnen- 
auge längst in allumfassender Fülle offenbart, weshalb er 
sich auch dem weisen Mime zu jeder Frage stellt. Wohl 
aber geht er vor unseren Augen dem letzten, höchsten 
Räthsel, von dem Bösen in der Welt und dem Schicksal, 
das es ihr schliesslich bereiten wird, nach. Die Dinge 
selbst prüft er schliesslich mit Forscherblick, ob sie ihm 
Antwort zu geben vermöchten; vor der letzten Möglich- 
keit, die Lösung zu finden, Erda, schreckt er nicht zurück. 
Dass dieses Philosophiren so wenig von Studirstube und 
Büchergelehrsamkeit an sich hat, macht es für uns zwar 
befremdlich, aber nicht schlechter. 

Wagner hat aber diesen Gott des Geistes zum rei- 
nen Geiste geläutert in der „Götterdämmerung". Die 
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gewöhnliche Meinung glaubt ihn hier verschwunden, weil 
sie ihn nicht sieht. Wie er aber von seinem unsichtbaren 
Hochsitze aus Alles überschaut und auf das Zeichen da 
unten wartet, um die letzte That der allein noch mög- 
lichen Erlösung zu vollziehen, macht er völlig den Ein- 
druck eines die ganze Welt umfassenden und durch- 
dringenden, mit ihr aufs Innigste verbundenen rein gei- 
stigen Wesens. Die abgeblasste, im Bühnenraume örtlich 
nicht festgelegte Vorstellung, die wir aus der Erzählung 
Waltrautes von Wotans letzter Rathversammlung be- 
kommen, ist ein der sinnlich anschaulichen Kunstweise 
Wagners zwar gänzlich widersprechendes, hier aber durch- 
aus richtiges Mittel, um diese Wirkung zu erreichen. 
Aehnlich verletzt auch Wotans blauer Mantel, der in 
seinem ersten Auftritte nur wenig von der Farbe des 
Himmels verschieden sein darf, die allgemeine Regel, 
dass sich die Tracht der Darsteller durch ihre Farbe mög- 
lichst von der Dekoration abheben müsse. Ein kleiner 
Unterschied muss natürlich auch hier vorhanden sein; 
vielleicht ergibt er sich aber schon aus den Falten und 
der Bewegung des Gewandes. Wotan wird gerade durch 
die möglichst grosse Uebereinstimmung der Farben zu 
einem wandelnden, zur bewussten Persönlichkeit zusammen- 
geballten Stück Himmel. Der sofort zu Anfang uns vor- 
geführte so sichtbar anschauliche Zusammenhang Wotans 
mit der ihn umgebenden Naturmacht erweckt in uns das 
Gefühl für diesen Zusammenhang auch in den übrigen, 
schon genannten Fällen, wo die Verbindung zwischen 
beiden schon mehr geistig ist und sich in der gleichen 
Stimmung der Persönlichkeit und des Hintergrundes dar- 
thut, um schliesslich zu jener völligen Vergeistigung der 
ganzen Gestalt fortzuschreiten, die wir in der „Götter- 
dämmerung" antreffen. So hängt also das Verständniss 
der Eigenart Wotans in diesem letzten Stücke, wenn auch 
durch eine lange Kette von Uebergängen, immer noch 
davon ab, dass schon sein erstes Auftreten von der rich- 
tigen Dekoration begleitet ist. 
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Wie endlich Wagner mit diesen von der Xatur und 
dem Glauben unserer Väter ihm gelieferten Bestand- 
theilen auch noch die wichtigste Macht der modernen 
Geschichte, die des Goldes, d. i. des Kapitales, verwebt 
und so sich seinen riesenhaften, durch Raum und Zeit 
ragenden Helden, geradezu den Weltgeist in Person, ge- 
schaffen hat, das des Weiteren darzulegen ist hier nicht 
mehr der Ort. 

2. Fricka. Anders als Wotan ist sie von ihrem natür- 
lichen Hintergrunde fast ganz abgelöst. Nur zwei kleine 
Reste dieses Zusammenhanges sind vorhanden, die immer- 
hin zu einer besonderen Betrachtung auffordern. Der 
erste ist der „blumige Grund", auf dem Fricka als ur- 
sprüngliche Erdgöttin ihrem himmlischen Gemahl das 
J^ager bereitet hat. Dieses in völlig natürlicher Weise 
mit Blumen bestandene Tjiger ist deshalb von den Bühnen 
nicht zu missachten und nicht durch die widerwärtige 
Bank zu ersetzen, über die der Stab schon S. 121 ge- 
brochen worden ist. 

Dass Fricka bei Wagner ursprünglich Erdgöttin war, 
dafür ist aber noch folgende zweite Spur vorhanden. 
Wotan sagt zu ihr: „um dich zum Weib zu gewinnen, 
mein eines Auge setzt' ich werbend daran". Wir stehen 
hier vor der bekannten Frage nach den Augen Wotans, 
über die wir uns zunächst klar werden müssen. Das eine 
wäre also in diesem Satze erwähnt; das zweite hat er 
noch selbst. Das dritte ist die Sonne am Himmel als 
„das Auge, das als andres ihm fehlt", das er dem Sieg- 
fried in einem Räthsel zu rathen aufgibt. Das vierte 
„zahlt' er als ewigen Zoll" für den Trunk aus dem Weis- 
heit raunenden Quell. Was ist's nun mit diesen vier 
Augen? 

Eine Erklärung hat v.Wolzogen Bayr. BL 1878, S. 357 
gegeben, sich aber den Weg zum Richtigen durch die 
Einmischung des Gedankens von der „Spaltung" ver- 
schlossen, „welche mit der Entstehung des Bewusstseins 
beginnt und mit der höheren Entwickelung des Intellekts 
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bis zur vollsten Objcktivation der Aussenwelt zunehmen 
muss". Gewiss ist nun die Entstehung der Welt als Vor- 
stellung einer der wichtigsten Abschnitte der Willens- 
philosophie, und auch Schopenhauer hat die Rolle, die 
das Auge dabei spielt, scharf hervorgehoben. „Man kann 
daher den Punkt, wo von der Empfindung auf der Re- 
tina, welche noch eine blosse Affektion des Leibes und 
insofern des Willens ist, der Verstand den Uebergang 
macht zur Ursache jener Empfindung, die er mittelst 
seiner Form des Raumes als ein Aeusseres und von der 
eigenen Person Verschiedenes projicirt, — als die Gränze 
betrachten zwischen der W elt als Wille und der Welt als 
Vorstellung, oder auch als die Geburtsstätte dieser letz- 
teren" (W. als W. u.V., II, cap. 22; 2. Aufl., S. 312). Nun 
hat aber das Auge als Organ der Objektivation nur den 
einen Trieb, ein Anderes sich gegenüber gestellt zu sehen. 
Auch haben wir diese seine weltschöpferische Thätigkeit 
bereits erlebt am Schlüsse der ersten Verwandlung in 
dem Motiv des Begehrens, das ja dort zugleich Motiv 
des Auges ist und die sich enthüllende Landschaft im 
Sinne der Willensphilosophie aus sich heraus erzeugt 
(S. 107 f.) Das Auge aber, das in den Quell unter der 
Weltesche blickt, will nicht erst Individuation schaffen, 
sondern gehört schon einem Individuum an, Wotan, wie 
sein Motiv und die Worte der Norn beweisen. Dazu ist 
es liebeerfüllt, denn das Motiv erklingt in dem zarten 
E-dur, ebenso wie Wotans Worte: „mein eines Auge". 
Die Liebe aber, das lehrt die Philosophie des „Tristan" 
zur Genüge, ist bereits der Rückweg von der Individu- 
ation zur Auflösung in die verlorene und auf höherer 
Stufe wieder herzustellende Ureinheit. 

Die Tonart E-dur, an der vor Allem v. Wolzogens 
Erklärung scheitert, zeigt uns aber zugleich, dass der 
Quell, in den Wotan blickt, nicht ein Gefäss kalter Ver- 
nunftweisheit ist. Man blickt liebend nur dorthin, wo man 
Liebe erwartet und Liebe entzünden will, am verlangend- 
sten in ein anderes Auge. Ein solches ist aber der Quell. 
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Er ist das Auge des grünen Landes, Frickas in ihrer 
ursprünglichen Gestalt als frühlingsgrüner Erdgöttin. 

Dass diese Vorstellung auch uns noch vertraut genug 
ist, um von Wagner mit der Erwartung auf unmittel- 
bares Verständniss verwandt zu werden, beweist Mancher- 
lei. Das Volk nennt die dunklen hochgelegenen Kar- 
pathenseen „Meeraugen". Scheffel singt am Eingange 
seines „Ekkehard": 

Das Land der Alemannen mit seiner Berge Schnee, 

Mit seinem blauen Auge, dem klaren Bodensee; 

Mit seinen gelben Haaren, dem Aehrenschmuck der Auen, 

Kecht wie ein deutsches Antlitz ist solches Land zu schauen. 

Auch die Maler scheinen den Vergleich zu kennen. 

Wolt mann -Wo er mann, Geschichte der Malerei, Bd I, 

1879, S. 13, schreibt: 

Das Wasser dagegen, das man nicht mit Unrecht das Auge 
oder die Seele der Landschaft genannt hat. 

Die geheimnissvolle Gewalt, mit der der Blick aus 
der Höhe in der spiegelnden Fläche da unten ein leben- 
diges Auge zu sehen vermeint, schildert sehr eindring- 
lich Felix Zimmermann (Neue litterar. Blätter, vom 
1. Juli 1893, S. 132): 

Im fernen Norden liegt ein See versteckt, 
Von himmelhohen Felsen eingeschlossen, 

Der Wildnis Auge, dieser runde See, 
Tiefdunkelblau in sich verschlossen ruht, 
Zum Himmel sendet einen Blick die Flut 
Wie unergründlich, tiefgeheimes Weh. 
Die Sage geht: Wenn mit gehob'nen Schwingen 
Ein scheuer Vogel arglos d'rüber schwebt 
Und seine Augen in die Tiefe dringen, — 
Da fühlt er sich von heissein Weh durchbebt. 
Ein Sehnen fasst ihn. Aus dem stählern Blau 
Lockt eine Zwinggewalt, den Grund zu finden. 
Die Schwinge lahmt, die Kräfte brechen, schwinden, 
Er stürzt und büsst die unbedachte Schau. 

Und ähnlich gewahrt auch der aus der blauen Tiefe 
hervorgetauchte Himmelsgott das Auge der Erdgöttin 
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tief unten. Noch wallt es auf dem Grunde dieses nur 
erst halb nach Aussen verlangenden Auges, lichte Räth- 
sel und schattige „Weisheit raunend". Aber mit dem 
Zauber der Liebe schaut ihr Wotan ins Auge, so tief, 
dass er sie dadurch zum hellen Tag einer vollen Persön- 
lichkeit, gleich ihm selbst, erweckt. Es ist ein Vorgang 
zwischen Wotan und Fricka, wie ihn schon Logau in 
seinem Sinngedicht auf den Mai beschrieben hat: 

Dieser Monat ist ein Kuss, den der Himmel gibt der Erde, 
Dass sie jetzund seine Braut, künftig eine Mutter werde. 

Und so tief hat der Himmel, um die Erde „zum 
Weib zu gewinnen", ihr ins Auge geschaut, dass er dar- 
über sein eines Auge verloren hat: das Spiegelbild der 
Sonne, das wir noch heute tief auf dem Grunde der 
Augen der Erde liegen sehen. Und weiter: weil darum 
der Himmel nur ein Sonnenauge hat, darf auch der 
Himmelsgott nur eins haben ; aber er kann, wenn er des- 
wegen gefragt wird, auch die Sonne am Himmel als 
sein andres, die ganze Welt erleuchtendes Auge nennen. 
So führen sich Wotans scheinbare vier Augen auf zwei 
zurück. Die Rechenkunst des Mythus ist eben noch ein 
wenig anders, als die der Wissenschaft. 

Ein nicht zu verachtender Beweis für die Richtig- 
keit dieser Auslegung dürfte in der Verwandtschaft 
gefunden werden, in die der kleine Auftritt zwischen 
Wotan und Fricka auf diese Weise geräth. Glasenapp 
in Richard Wagners Leben und Wirken, i. Bd., S. 354, 
weist darauf hin, dass Wagner im „Ring" „den alten 
Mythenbildnern der Vorzeit" das Verfahren abgelauscht 
habe „mit dem jene in ihren Genealogieen die Thaten 
und Leiden ihrer Helden in denen ihrer Vorfahren ver- 
doppeln. Wenn Siegmund seinem Wesen nach in der 
That kein anderer ist, als der Frühlings- und Lichtgott 
Siegfried selbst (daher er auch in einer ehrwürdig alten 
Ueberlieferung geradezu als der Drachentödter erscheint, 
wie sonst sein Sohn), so ist auch bei Wagner die Er- 
lösung Sieglindens aus Hunding's frostiger Gewalt eine 
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Art anderer Version für die Erweckung Brünnhildens, 
und das gleiche Naturmotiv, die befreiende Macht des 
Lenzes, liegt beiden zu Grunde." Ein drittes Mal jedoch, 
oder vielmehr das erste Mal und somit vorbildlich für die 
beiden Heldenpaare, finden wir bereits das Urgötterpaar 
in derselben Beziehung zu einander. Nur nicht aus der 
Haft des Winters, wie Sieglinde und in stark durchschei- 
nender Weise auch Brünnhilde, sondern allein aus dem 
Banne noch nicht zu sich gekommener Gefühle wird Fricka 
zu freiem, sich selbst eignem Bewusstsein von Wotan er- 
weckt. Aehnlich ruft Siegfried Brünnhilden zu: 

Noch bist du mir 
die träumende Maid: 
Brünnhilde's Schlaf 
brach ich noch nicht. 
Erwache ! Sei mir ein Weib ! 

Und ganz gleich sagt Walther von sich: 

Da fühlt' ich's tief sich regen, 

als weckt' es mich aus dem Traum. 

Die erwachte Fricka aber wird vielleicht einmal, wie Eva 
dem Hans Sachs, dem Wotan zugejubelt haben: 

Durch dich ersann ich 
was ein Geist ! 

Wagner vertieft den Vorgang zwischen den beiden 
Naturmächten noch durch die daran geknüpfte Erwerbung 
des Speeres. „Von der Welteschc brach da Wotan einen 
Ast". Das da dieses Satzes, das zuerst als bei Wagner 
ganz ungewohntes Flickwort überrascht, bezeichnet sehr 
nachdrücklich Zeit und Grund der Handlung. Aus dem 
Aste wird aber der Speer, und zwar zunächst als Waffe. 
Unmittelbar nach der Liebeswerbung dem Stamm ent- 
schnitten, erinnert er an die Worte, mit denen Gottfried 
Kellers Dietegen der von ihm aus des Todes Gewalt be- 
freiten Küngolt den Brautkranz aus Stechpalmenzweigen 
aufsetzt: „Er ist wehrhaft, wie unsere Ehre es jederzeit 
sein soll! Wer sie mit Wort oder That beleidigen will, 
wird die Strafe fühlen!" 
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Nichts Geringeres, als die Stiftung der Ehe wird uns 
hier erzählt. Wagner fasst sie als so tief in dem Wesen 
der Dinge begründet auf, dass er sie als die erste That 
des neuen Götterpaares hinstellt. Mit der Anspielung 
darauf, die sich wie Werdeschauer der Urzeit aus Wotans 
„Auge 44 breit über sein Gespräch mit Fricka ergiesst, 
schliesst die abgekürzte Weltentstehung, auf die uns 
zwischen der eigentlichen Handlung des „Rheingolds 4 * 
hindurch noch nachträglich hinauszublicken vergönnt ist. 

Es muss nun aber, wie uns in der weiten Fläche 
des blauen Himmels Wotans ursprüngliches Reich gezeigt 
wird, so auch für Frickas Erdgöttinnatur ein sichtbarer 
Anhalt in der Dekoration vorhanden sein. Es ist dies 
jenes leuchtend lichtgrüne Waldgebirge, das wir schon 
S. 85 in die Walhalllandschaft hineingezeichnet haben. 
Wir müssten es für sie verlangen, wenn es auch nur zur 
Erklärung der einen Aeusserung Wotans zu Fricka von 
seinem Auge wäre; und wir dürfen umgekehrt aus dieser 
Aeusserung eine unvermuthet uns zuwachsende höchst 
erfreuliche Bestätigung unserer Anordnung der Walhall- 
landschaft und des bereits aus anderen Gründen in ihr 
angebrachten lichten Grüns erblicken. Die bisher übliche 
steil anstrebende Felswand böte gar keinen Raum für 
ausgebreiteten Pflanzenwuchs im Sinne Frickas. 

Und wie Wotan in seinem blauen Mantel gleichsam 
noch ein Stück Himmel an sich trägt, so muss auch 
Fricka an ihrer Person noch die Verbindung mit ihrem 
Ursprünge festhalten. Dies geschehe durch einen grünen 
Mantel, aber nicht etwa von der lichtgrünen Farbe des 
Waldgebirges oder saftstrotzender frühlingsfrischer Blätter, 
die doch nur an diesen ihren natürlichen Stätten am an- 
genehmsten wirkt. Auch ist Frickas Zusammenhang mit 
ihrem natürlichen Untergründe schon loser als der 
Wotans Es möge daher ihr Mantel eine mattere Ab- 
tönung zeigen, etwa wie der Anblick junger wogender, 
eben in Aehren schiessender Getreidefelder. Dazu ein 
zart lichtbraunes Untergewand, als Erinnerung an die 
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nährende braune Ackererde, deren Mantel die grüne 
Pflanzendecke bildet.*) 

Dagegen darf die Dekoration nichts vom Quell ent- 
halten. Er rauschte offenbar im kühlen Schatten der 
Weltesche, die aber nach früheren Auseinandersetzungen 
nicht zu sehen ist (S. 57 f.). Auf jeden Fall falsch wäre 
übrigens seine Darstellung als niederträufendes Wasser, 
wie in dem Hoffmannschcn Bilde, oder als kleiner Wasser- 
fall, wie in Leipzig. Darin kann die Sonne zwar einen 
Regenbogen bilden, ihre eigene runde Scheibe aber nur 
auf dem Grunde eines kleinen Teiches mit ebener, wenig 
bewegter Oberfläche erblicken. 

Die einzige Hindeutung auf den Quell fällt Wo- 
tan zu, der bei den Worten: „mein eines Auge setzt' ich 
werbend daran" mit der Rechten eine unbestimmte Be- 
wegung nach dem Hintergrunde zu machen und dabei 
Fricka das Gesicht liebevoll zuzukehren hat. 

3. Loge. Sein Verhältniss zur Landschaft ist nicht 
das Wotans und Frickas, dass die ihm zu Grunde liegende 
Naturmacht, das Feuer, lichterloh zur Darstellung käme; 
— in den folgenden Theilen des „Ringes" wird er ja 



*) Fricka erlangt hierdurch zugleich einen guten Gegensatz zu 
Freia, mit der sie öfter zusammensteht, die im einfachen weissen 
Leibrock, ohne Mantel, nur mit einigem Blumenschmuck wird auf- 
treten müssen. — Nach dem Grundsatze der Heranziehung des natür- 
lichen Untergrundes ergiebt sich auch der Anzug der beiden Riesen. 
Fasolt ist der helle Eiswintertag, mit weisser Hautfarbe, frostrothen 
Backen, in ein mächtiges Eisbärenfell gekleidet (vergl. S. 82), Fafner 
der schwarze Wintersturmriese, im schwarzen oder braunen Bärenfell, 
von gelblicher Hautfarbe und mongolischer, etwa finnischer Gesichts- 
bildung. Nennt er doch Siegfried einen rosigen Helden. Mit finnischer 
Art stimmen auch seine sonstigen Charakterzüge, die er als Kiese im 
„Rheingold" wie als Wurm zeigt, gut zusammen. Für beide Brüder 
endlich keine Struwwelpeterperrücken. Völkerschaften von geringerer 
Kultur pflegen sich doch durch sorgfältige Haarpflege und künstliche 
Haartrachten auszuzeichnen. Auch ist anzunehmen, dass die Brüder 
im Festschmucke vor Wotan erscheinen. Fasolt habe schlichtes Stroh- 
haar, Fafner das schlichte schwarze mongolische Haar, vielleicht in 
Zöpfe geflochten. 



Digitized by Google 



selbst als leibhaftiges Feuer die Bühne beschreiten — ; 
sondern er benutzt seine Macht als Feuer, um in dem 
Bilde der Landschaft ganz besondere, auf einen bestimm- 
ten Zweck berechnete Veränderungen hervorzu- 
bringen. 

Sein Auftritt soll nach Part. S. 1 1 3 „im Hintergrunde 
aus dem Thale herauf erfolgen, braucht aber deshalb 
nicht so zu geschehen, dass er zuerst mit dem Kopfe 
und von da allmählich abwärts mit den übrigen Theilen 
des Leibes sichtbar würde. Kleist lässt zwar in der „Pen- 
thesilea" einen Myrmidonier eine glanzvolle Schilderung 
geben, wie Achill hinter einem Höhenrücken allmählich 
„aufgeht". Aber das ist immerhin nur erzählt, wobei die 
Pracht der Sprache über die Unschönheit hinwegtäuscht, 
die dieser Vorgang hat, wenn man ihn auf der Bühne 
wirklich sieht. 

Dagegen kann Loge ganz wohl mit halber Leibes- 
höhe hinter dem Donnerstein hervorkommen, der also 
unten einen senkrechten Ansatz von mindestens etwas über 
halbe Manneshöhe haben muss. Die Felsen in der Mitte 
der Bühne, von denen Porges (Bayr. Bl., 1880, S. 193) 
spricht, gehen uns nichts an. Sie gehören zu dem Hoff- 
mannschen Bühnen bilde und sind zu verwerfen, weil 
sie dem Zuschauer ein Stück der freien Aussicht rauben, 
vielleicht auch Wotans ungehemmtes Vorschreiten während 
des Des-dur-Dreiklanges (S. 123) stören würden. 

Erst nachdem so Loge frei herausgetreten ist, schreitet 
er vollends über den Rand des Absturzes herauf. Wir 
können, wenn Loge in dieser Weise hinter dem Donner- 
felsen auftaucht, zugleich vermuthen, dass dieser nur die 
Spitze einer aus dem Grunde des Thaies sich erhebenden 
starken Klippe sei, an deren Rillen und Zacken der be- 
wegliche emporgeklommen ist. 

Mit seinem Erscheinen beginnt das Bild der Burg 
albnählich deutlicher zu werden. Die Deutlichkeit er- 
reicht ihren ersten Grad, als nach den Worten Loges: 
„Wohl was mit den Riesen dort im Rathe du dangst?" 
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das Walhallmotiv einsetzt. Der Text der Ges. Sehr. (V, 
289) zeigt, dass das „dort" nicht den Riesen gilt. Bei 
„dort" weist Loge vielmehr schroff auffahrend nach der 
Burg hin; sein Gesang: „mit den Riesen dort im 
Rathe" fordert das. Auf dem Felsgipfel, auf dem die 
Burg steht, hatte passend die Berathung wegen des Baues 
stattgefunden. Loges Zweck bei diesem Hinweise ist 
aber der, die Götter, die ohnehin seinetwegen dem Hinter- 
grunde zugekehrt sind, auf ihr in ganz neuem Glänze er- 
strahlendes Besitzthum aufmerksam zu machen. Während 
die Männer darüber aufs Neue erstaunen, Fricka in Ge- 
berden der Verzweiflung ausbricht, ergeht sich Loge, um 
sie in dem Anblick nicht zu stören, erst in einigen Selbst- 
betrachtungen, von denen er weiss, dass Niemand darauf 
achten wird: „Zu Tiefen und Höhen treibt mich mein 
Hang, Haus und Heerd behagt mir nicht." Dann macht 
er sich aber mit verstecktem Hohne an Donner, Froh 
und Wotan, giebt sie jedoch, nachdem er sie dadurch auf 
einige Augenblicke von der Burg abgezogen hat, bei 
dem Worte „Wunsch" mit einer zweiten einladenden Ge- 
berde dem dortigen Vorgange zurück. 

Es hat nämlich während der kurzen Ablenkung der 
Götter -noch eine kleine Steigerung der Deutlichkeit statt- 
gefunden, die, als das Walhallmotiv sich zum zweiten 
Male in Des-dur meldet, ihren höchsten, verlockendsten 
Grad erreicht und darin verbleibt bis zu den Worten Loges: 
„fand ich bewährt". Um es mit einem Worte zu sagen: 
Die Burg wird „föhnhell". Im Orchester spiegelt sich 
die Erscheinung in dem Tremolo der Violinen, später 
auch noch der Bratschen und Violoncelle, das während 
dieses Zeitraums das Walhallmotiv umspielt. 

Die schwebende Mitte zwischen Burg, Haufenwolke 
und Eisgipfel, die Walhall bis jetzt einzuhalten hatte, 
wird hiermit entschieden nach der Seite der Burg hin 
verrückt. Die Umrisse werden bestimmter, geradliniger , 
baugerechter; etwaige Rundungen, besonders die der 
obersten thurmartigen Her-^orragung, werden durch ge- 
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flauere Abstufung des nach innen und hinten gerichteten 
Schattens (S. 104) deutlicher ; wo früher nur ein leichter 
Schatten zu sehen war, zeigt sich jetzt eine Thoröffnung, 
eine Reihe Zinnen oder Fenster; Terrassen heben sich ab 
usw. Doch ist mit der Deutlichkeit selbst auf der höch- 
sten, der Des-dur-Stufe, überall durchaus nur soweit zu 
gehen, dass diese Dinge in dem Bilde nicht mehr zu ver- 
kennen sind. Jede stahlstichartige Schärfe und Eingehen 
in Einzelheiten ist zu vermeiden. 

Der Felsgipfel, auf dem Walhall liegt, hat keinen 
Theil an der Erscheinung. Die grössere Helligkeit ver- 
liert sich nach unten zu innerhalb jenes zweifelhaften 
Streifens (S. 84), von dem man nicht genau weiss, ob er 
noch Berg oder schon Burg ist. 

Endlich versteht sich noch, dass das Föhnbild der 
Burg aus den Umrissen und Schattirungen ihres ersten 
Bildes in dem dafür angegebenen Zeitraum in durchaus 
natürlicher Weise herauswachsen muss, daher beim Ent- 
würfe des einen Bildes auf das andere genaue Rücksicht 
zu nehmen ist. 

Derjenige aber, dem wir diesen Zauber verdanken, 
ist Loge. Offenbar nur unter dem Vorwande, für Wotan 
besorgt zu sein und nachsehen zu wollen, was die Riesen 
für Arbeit geliefert haben, aber ohne Auftrag Wotans, 
der gar nicht weiss, wo Loge schweifte, und also frech 
eigenmächtig hat er den Bau noch vor seinem Herrn 
betreten. Er hat ihn bis in alle Winkel und Ecken, 
Fugen und Ritzen, von unten bis oben durchzogen; wir 
hören es im Orchester, wie Loge Walhall durchfluthet. 

Wie die Schlange ihr Opfer, das sie verschlingen 
will, erst von allen Seiten umleckt, so Loge die Burg. 
Und wie er nun Wotan scheinbar ganz glücklich die 
Nachricht bringt, dass das Werk tadellos gerathen sei, 
da verhindert er ihn damit doch nur, sich den Riesen 
gegenüber etwa dadurch aus der Schlinge zu ziehen, dass 
er die Arbeit schlecht machte, im System des Kapitalismus 
bekanntlich eine wichtige Form der Lohnbeknappung und 
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Mehrwerthschluckung. Zugleich aber hat Loge, indem 
er die Burg, immerhin mit um des gegen Wotan vor- 
gegebenen Grundes willen, mit seinem Gluthhauche durch- 
zog, um sie herum jenen heissen Luftstrom erzeugt, der 
den Föhn mit seinen verschiedenen Erscheinungen bildet. 
Die erste haben wir soeben beobachtet und ihren ver- 
führerischen Reiz an den Göttern — und uns — erprobt. 
„0," sagt Vischers „Auch Einer" (3. Aufl., 1884, Bd. I, 
S. 43), „das ist ein bildschönes, wälsches Weib, die Föhn- 
klarheit, wenn sie da ist, ein Weib, das mit der rechten 
Hand schmeichelt und die linke auf dem Rücken hält 
mit einem Dolch". Ganz Loge und ganz die Absichten, 
die er mit seinem Blendwerk hat und erreicht. 

Die nächsten Veränderungen, die wir in der 
Landschaft vor sich gehen sehen, sind nun gleichfalls 
stark föhnartig. Doch ist bei den Abweichungen von 
der Natur, die sich nothwendig machen werden, zu be- 
denken, dass Loge den Gluthstrom als sein Herr noch 
fortgesetzt nach seinen besonderen Zwecken lenkt. Will 
sich übrigens der Leser auf die kürzeste und angenehmste 
Weise eine Vorstellung vom Entstehen und den Wirkungen 
des Föhns verschaffen, so sei er auf Vischers „Auch 
Einer" verwiesen, dessen erster Theil, die Schweizerreise, 
mit einer Schilderung dieses Naturvorganges durchflochten 
ist (Bd. I, S. 38, 43 f., 68, 70 ff., 76, 85 f., 121). 

Verfolgen wir nun den Verlauf der Erscheinungen 
nach den Bedürfnissen des Dramas. 

Nachdem an der angezeigten Stelle die Föhnhellig- 
keit der Burg rasch erloschen ist, verbleibt diese und die 
ganze Gegend in ihrem vorigen Ztistande bis unmittelbar 
vor Loges Wort: „Nur einen sah ich". Loge wird sich 
sehr hüten, an dem weichen Schmelze, der heiteren Frische, 
der sanften, die Herzen lösenden Unendlichkeit des Land- 
schaftsbildes vorläufig auch nur das mindeste zu ver- 
ändern. Seine Schilderung der allgemeinen Liebeseligkeit 
in der ganzen Oberwelt — die bei Wagner unter seinen 
vielen Liebesschilderungen einzig dasteht, ein wahres Ab- 
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bild des arkadischen Zeitalters — bedarf der Unterstütz- 
ung durch diesen Eindruck schlechterdings. Der Föhn- 
zauber hat soeben den Göttern die Burg noch einmal als 
unaufgebbares Besitzziel in die Seele geschmeichelt; so 
muss es ihnen nunmehr gleich tief zu Gemüthe geführt 
werden, dass sie auch die Liebe nicht missen können, so 
dass sie sich ganz von selbst in den einzigen Ausweg, 
der übrig zu bleiben scheint, den Raub von Ring und 
Gold, hingedrängt sehen. Im Einzelnen ist noch auf die 
Worte: „doch so weit Leben und Weben, in Wasser, 
Erd und Luft" hinzuweisen, die in Stimmführung und Ge- 
berde durchaus einen weiten Hintergrund erfordern, den der 
Redner anschaut und auf den er seine Zuhörer hinweist. 

In dieses Glück fällt wie ein Mehlthau die Kunde, 
dass doch einer der Liebe abgesagt hat. Auf das rothe 
Gold, um das dies geschehen ist, richtet nunmehr Loge 
seine Wetterkünste. „Die Luft wird dunstig ohne Wolken, 
der Dunst nimmt einen strohähnlich fahlgelben Ton an". 
(Vischer, a. a. O., S. 70.) Diese Färbung überzieht den 
ganzen Himmel von oben bis fast an den Horizont und 
verliert sich in dem dortigen helleren Luftstreifen, der 
nur seinen bisherigen Glanz einbüsst. 

Es ist allerdings auch nicht ausgeschlossen, dass bei 
der Bildung dieses Dunstes in der höchsten für den Zu- 
schauer noch sichtbaren Höhe des Himmels ein Streifen 
dann freilich auch blässer werdenden Blaus übrig bleibt, 
das nach unten ganz unmerklich in das Gelb übergeht. 
Dieser blaue Streifen kann auch bei den beiden folgen- 
den Umwandlungen des gelben Dunstes erhalten bleiben, 
immer ohne schroffe Abgrenzung zu der unteren anderen 
Färbung des Himmels; doch hat endlich auch dieser 
letzte Rest von Blau der für Freias Entführung sich 
nüthig machenden Wolkenbildung zu weichen. 

Das vornehmste Opfer dieser Verdüsterung ist aber 
die Burg, die sammt der oberen Hälfte des Berges von 
Linie zu Linie, Zug um Zug allmählich verschwindet. Es 
muss deshalb auch, als Fafner später sagt: „Schwer baute 
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dort sich die Burg", das zu Burg erklingende Stemm- 
motiv vollen Fernton haben. Der Burgberg bleibt nur 
in seinem unteren Theile klar; in halber Höhe ver- 
schwimmt er ebenfalls unmerklich im Nebel. 

Unberührt von diesen Vorgängen bleibt jedoch der 
Blick in die Tiefe. Einzig, dass das Grün der Berge 
etwas an Glanz verliert und der blaue Duft über den hin- 
teren Höhenzügen und den abschliessenden Flächen sich 
etwa auf die Hälfte ermässigt, so dass die wirkliche Farbe 
der Landschaft schon schwach durchscheint. Loge muss 
sich den Ausblick über das weite Land bis zur letzten 
Linie des Horizontes noch frei von jeder Trübung halten. 
Das Föhnbild der Burg und der aus Luft und Licht ge- 
wobene Liebeszauber der Gegend haben ihm gedient, um 
den Gedanken an das Gold als doch noch glücklich auf- 
gefundenes und von den Göttern zu gewinnendes Tausch- 
mittel für Burg und Liebe stillschweigend rege zu machen : 
in Loges Plan ein Uebergang. Darum verhüllt er nunmehr 
Walhall; sie verkörpert viel zu sehr das Machtstreben, 
das sich zum grössten Teil noch an dem Gedanken : „dies 
alles ist mein!" genügen lässt. Darum ernüchtert er den 
Anblick der Gegend; aus dem Mutterboden und Hinter- 
grunde eines unschuldigen Natur- und Liebeslebens soll 
sie sich in einen Gegenstand ebenso nüchternen Besitz- 
strebens, in eine Stätte des Habenwollens und der Aus- 
beutung verwandeln, die gleichfalls ihr Wesen schon durch 
ihr Aussehen verräth und auf die Beschauer überträgt. 
Der Wunsch nach dem Golde soll in diesen in die Gier 
nach dem Ringe umgeschmiedet werden, als dem Mittel, 
durch das man auch allein oder sogar am besten und 
liebsten solchen Besitz erwerben und beherrschen kann. 

Die zuletzt angezeigten Verwandlungen, die Ver- 
düsterungen des Himmels, die Verhüllung der Burg und 
.Schwächung des Glanzes und Duftes der Landschaft haben 
sich bis zu Wotans Worten: „Mich selbst siehst du in 
Noth: wie hülf ich andern zum Heil!" vollzogen. Mit 
Fasolts und Fafners Gespräch über die Geltung des Goldes 
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beginnt in den Gemüthern und in der Gegend aus 
der Mär vom Golde sich der Ringzauber zu ent- 
wickeln. 

Hier können wir nun die „kupferroth glühende Wolke" 
sehr gut gebrauchen, die Vischer im heftigsten Wüthen 
des Föhns heraufziehen lässt (a. a. O., Bd. I, S. 76). Der 
gelbe Dunst bildet sich allmählich zu einer Wolke um, 
die uns ihre Breitseite zukehrt und mit ihrer über der 
Erde schwebenden manniehfach gebrochenen Fläche von 
dem grünen Waldgebirge bis über die äusserste Linie des 
Horizontes reicht, ohne aber diesen selbst zu berühren. 
Zwischen diesem äussersten Saum der Wolke und der Erd- 
linie bleibt auch jetzt noch ein deutlicher Streifen Himmel 
übrig. Die untere Seite sehen wir natürlich nur in sehr 
spitzem Winkel und starken Verkürzungen. 

Die Farbe dieser Wolke ist ein aus dem vorherigen 
Gelb sich nach und nach entwickelndes ///// Grau ver- 
setztes Braunroth, das nach oben hin, wo der Dunst dünner 
anzunehmen ist, allmählich blässer wird, übrigens aber 
sammt den Umrissen der Wolke, seine höchste Ausbildung 
bei den Worten Frickas: „Gewänne mein Gatte sich wohl 
das Gold?" erreicht und während der folgenden sechs 
Orchestertakte beibehä lt. 

Die Wolke ist nun als die Ursache anzusehen, dass 
sich auf dem von ihr überhangenen Theile der Landschaft 
die eigentümliche Beleuchtung und bunten Lichter ent- 
wickeln, die unter solchen Umständen zu entstehen pflegen. 
Die Wolkendecke ist von oben nach unten sehr dünn, 
daher das Licht fast ungehindert hindurchdringt; der 
Länge nach, d. h. von der Bergeshöhe nach dem Hori- 
zonte zu, erscheint sie jedoch als sehr dick und dunkel 
und bildet so einen Rahmen, der die darunter befindliche 
hell beleuchtete Gegend durch den Gegensatz doppelt 
scharf hervortreten läst. Dieser Eindruck, als ob man in 
ein beleuchtetes Bild, etwa in den hellen Bühnenraum 
des dunklen Bayreuther Festspiel Ii auses, hineinsähe, kann 
noch dadurch verstärkt werden, dass auch die Höhenzüge 

10* 



Digitized by Google 



148 — 



c — d und e — f beschattet werden. Die einzelnen Farben 
der Gegend entstehen durch die natürlichen, jetzt nicht 
mehr durch den blauen Hauch verdeckten Farben des 
verschiedenartigen Pflanzenwuchses oder bloss zu Tage 
stehender Erd- und Gesteinsarten, hier gemischt mit dem 
Roth der Wolke. Die Farben wechseln also ihren Ort 
nicht, sondern steigern sich nur innerhalb ihres Gebietes. 
Keine Farbe erreicht ihre volle Stärke und Reinheit, so 
dass sie auch nicht grell von einander abstechen, sondern 
durch eine gewisse gemeinsame Dämpfung einheitlich ge- 
bunden sind. Es ist ein Farben-Crescendo, das noch lange 
sein Forte nicht erreicht, seine Wirkung daher nicht dem 
hohen Stärkegrade, sondern einem gewissen leisen Erglühen 
der Farben verdankt. 

Schon entschieden sichtbar ist das Hervortreten der 
verschiedenen Farben bei Loges, von einem Hinweis nach 
dem Hintergründe begleiteten Worten: „gewinnt dem 
Manne die Welt", so dass nun Wotan von dem sich 
immer mehr steigernden Farbenzauber gefesselt werden 
kann, bis er bei den schon genannten sechs Orchester- 
takten, wie Wagner vorschreibt, „in einem Zustande" 
allerdings nicht „wachsender", sondern voller „Bezauber- 
ung" dasteht. A m stärksten müssen die fernsten grossen 
Flächen herüberleuchten, als ob dort der Eingang zu 
wahren Goldfeldern sei. Aus der Gegend muss dann auch 
mit Fernton der Trompetenruf, dann, mit Verstärkung 
der Fernwirkung, aus den letzten leuchtendsten Flächen 
der Hornruf des Rheingoldes herüberzuklingen scheinen. 
Dor gesanitnte Eindruck dieser sechs Verzauberungstakte 
muss ein magisch-satanischer sein. 

Die Versuchung vom hohen Berge aus, an die 
wir uns beim ersten Anblick der Gegend nur erinnerten, 
sehen wir also noch vor sich gehen, nur mit dem Unter- 
schiede, dass der Held, der ihr hier ausgesetzt ist, über 
den Versucher nicht siegt, sondern ihm unterliegt. In 
ihr sinkt Wotan vom urzeitlichen, himmelentsprossenen 
Weltkönig zum modernen thatsächlichen Besitzjäger herab. 



Digitized by Google 



— 149 — 



Was wir mit ihm bisher sich haben begeben sehen, ist 
wie ein verkürzter Auszug aus Wagners Abhandlung 
„Die Wibelungen", insbesondere ihres letzten Kapitels 
(Ges. Sehr., II, 195 ff.). Dort, am Eingange von Wotans 
Auftreten, die königlich grosse Burgbegrüssung und die 
Erinnerung an die Gründung des Geschlechtes am Brun- 
nen unter der Weltesche, und hier Wotan, wie er, auf 
den Speer gestützt, mit Spekulantengier vom äussersten 
Rande der Höhe aus das von Loge ihm gebotene Schau- 
spiel verschlingt. Es geschieht dies während der Worte: 
„Von des Rheines Gold hört' ich raunen" usw., unter dem 
Motive des Blickes und Goldes. Die Instrumentation, 
besonders die aufsteigenden Violoncelle und die pp im 
fernsten Hintergrunde sich verlierenden Ilörner malen 
seine tiefe Gier. Und mit ihm Frickas, Donners, Frohs. 
Das „betretene Erstaunen Aller" — doch hoffentlich we- 
nigstens Freias nicht mit — , das Porges (Bayr. Bl., 1880, 
S. 195) für diesen Auftritt zu melden hat, ist höchstens 
durch die dortige unglückliche Dekoration veranlasst und 
für uns gegenstandslos. Wie ganz anders hätte Wagner 
vor unserer Landschaft ausrufen können: „.So etwas 
Mächtiges ist des Nibelungen Ring!", denn nur auf unsere 
Weise kommt die „Wichtigkeit dieses Momentes für die 
ganze weitere Entwickclung der Handlung" zu vollem, 
sinnlich anschaulichem Gcfühlsverständnisse. Wir fühlen 
es mit, wie in die Götter, die durch Loge im Hinweis 
auf die Gegend noch eben zu den seligsten Liebes- 
empfindungen angeregt wurden, beim Anblick der völlig 
veränderten Landschaft auch so völlig andere, der Liebe 
entgegengesetzte Regungen einziehen. 

Und nun erfolgt auch noch so etwas, wie ein „Nieder- 
fallen und Anbeten". Der Zauber ist endlich in Wotan 
zum festen Willen angewachsen. Da ihm der Anblick 
der Gegend nichts mehr sagen kann, so wendet er sich 
mit den Worten: „Des Reifes zu walten" usw. von ihr 
ab und Loge zu. Aber die Musik verzeichnet hier kein 
Gleitmotiv, mit dem Loge doch vorher auf jeden Wink 
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Wotans unterthänig herbeisprang. Wotan ist schon so 
weit erniedrigt, dass er mit seiner Frage: „Doch wie, 
Loge, lernt' ich die Kunst?" usw. zu diesem kommt, der, 
im Mittelgrunde irgendwo angelehnt, ihn in dieser Hal- 
tung erwartet und ebenso seine Auskünfte gibt. Was 
Porges aus Bayreuth (a. a. O., S. 195) meldet, dass Loge 
bei den Worten: „der sel'ger Lieb' entsagt" an Wotan 
habe herantreten müssen, ist also wiederum falsch. Es 
ist vielmehr jetzt gerade für Loge bezeichnend, dass er 
mit den Füssen nicht einmal den Platz wechselt. Bei 
den von Porges angeführten Worten macht er vielmehr 
mit beiden Händen höhnisch eine breit darlegende Ge- 
berdc und schlägt bei „entsagt" Wotan mit der vollen 
Hand stark auf die Schulter.*) Loge hält den Zeitpunkt 
für gekommen, wo er unverschämt werden darf. Und 
Wotan — steckt's ein. Die Schauer, mit denen er sich 
von Loge abwendet, gelten nicht blos dem Gedanken, 
wie es wäre, wenn er der Liebe entsagen müsste, sondern 
auch noch der dämonischen Erschütterung durch Loges 

*) Dieser Schlag ist schon durch einen anderen vorbereitet. Die 
Worte: „an dich, Wotan," singt Loge mit wie Glas einschneidendem 
Hohne, als wollte er sagen: da wenden sie sich mit ihrer Klage ja 
gerade an den Hauptspitzbuben, der sie erst recht um den Ring bringen 
wird; „wenden sie sich": wie mit verbissenem Lachen, als bemühte 
er sich, Wotan nicht ins Gesicht herauszuplatzen; „dass zu Recht du 
zögest": mit süss geheuchelter Zuversichtlichkeit; „den Räuber": 
mit greller Teufelsfratze und rauhem Tone, als wie: du weisst doch, 
dass d u der Räuber bist, den du zu Rechte ziehen mflsstest. Nur 
während der ersten Silbe von „Räuber" flammt dem Wotan wie aus 
dem Spiegel seines Gewissens dieses Teufelsgesicht entgegen: dies be- 
weist der Vorschlag vor „Räu-" und das darauf ruhende Betonungs- 
zeichen, sowie endlich, dass bei „ber" sofort wieder das hier heuchle- 
risch weiche E-dur eintritt. Und zu „Räu-" schlägt nun auch 
Loge dem Wotan ganz leicht auf die Schulter. Dieser schaut 
Loge ob dieser Vertraulichkeit staunend an, worauf Loge mittels 
C-dur und entsprechender Geberde schleunigst in die vorschriftsmäßige 
Kammerdicnerhaltung zurückfällt und im Amtstöne mit Wärme gerade 
das befürwortet, was Wotan am wenigsten wünscht. Zum Schlüsse 
zu „eigen" eine spielende Handbewegung, als trieben bereits die Rhein- 
töchter mit dem Ringe wieder ihren jubelnd kindischen Ballwurf. 
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Berührung. Wie dieser sich schon durch Ohr und Auge 
in Wotans Seele geschlichen hat, so lässt er seine Kraft 
nun auch noch durch die körperliche Berührung auf 
Wotan übergehen, ähnlich wie Michel Angelos Gottvater 
dem Adam den Finger zur elektrisch-belebenden Ent- 
ladung entgegenstreckt 

Nun erst tritt Loge aus seiner Stellung heraus, um 
die Worte: „gerathen ist ihm der Ring!" gellend, wie 
Wagner vorgeschrieben hat (Porges, Bayr. Bl., 1 880, S. 1 96), 
nicht blos den Göttern ins Gesicht, sondern über die 
ganze Welt hin zu schreien. Auch ihr verkündigt 
er den neuen Herrn aus Ringes Macht und Gnaden. 

Eine solche Erregung der Seele und Stimme muss 
aber nach den physiologischen Gesetzen des Gesammt- 
kunstwerks von einem gleich stark erregten Geberden- 
spiele begleitet sein. Hierher werden wir die „hoch er- 
hobenen Arme" ziehen, die Porges (a. a. O., S. 197) für die 
Stelle „erstirbt der Götter Stamm" anmerkt. Zu dieser 
aber passt solches sich-Aufblasen am wenigsten. Loge 
ist hier zum ersten und einzigen Male wahr und ernst. 
Das zeigt das feierliche As-dur und das pp. Wenn die 
Götter sterben, wird er selber mitsterben. An jener 
früheren Stelle dagegen ertheilen die hocherhobenen Arme 
der Welt den Ringsegen.*) 

*) Wer auch jetzt noch nicht glauben sollte, dass wir uns mit 
Porges diese Freiheit nehmen dürfen, der sei noch auf zwei Ver- 
kehrtheiten aufmerksam gemacht, die entweder den Anordnungen 
Wagners oder — dem Bericht über sie zur Last fallen: ich lasse 
Herrn Porges die Wahl. — Bayr. BL, 1880, S. 194 hätte Froh bei 
seinen leidenschaftlichen Worten: „Loge heisst du, doch nenn' ich dich 
Lüge!" „in Wotans Nähe zu treten" gehabt. Etwa, um sich unter 
Wotans Schutz zu stellen und aus sicherem Hinterhalte heraus weiter 
zu schimpfen? Ist das Herrn Porges Vorstellung von einem „deut- 
schen Jüngling" (Wagner, Ges. Sehr., VIII, 49)? Wagner kann 
nur angeordnet haben, dass Froh bei jener Herausforderung dem Loge 
furchtlos entgegenzutreten habe. Gcrieth Froh dabei auch noch in 
die Nähe Wotans, so war die Gruppirung noch nicht richtig, weil 
missverständlich, und Porges hat uns richtig nur den Missverstand 
überliefert. Und dann heisst es: „wir" haben die „Tradition". — Auf 
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Die Dekoration ist während dessen so weiterzuführen, 
dass nach Wotans Abwendung vom Hintergründe („Des 
Reifes zu walten") das Roth der Wolke und das Farben- 
spiel der Gegend rasch auf einen niedrigeren Grad herab- 
sinken und während Loges gellender Verkündigung: 
„gerathen ist ihm der Ring!" vollends erlöschen. Bedie- 
nen wir uns jetzt der „neuen, sonderbaren, unheimlichen 
'Helle, da von den, Massen im Mittel- und Hinlergrund 
ganz jener bläuliche Duft" hinweggeschivunden ist, 
jener Veränderung also, die bei Vischer (a. a. O., Bd. I, 
S. 70) unmittelbar auf den gelben Dunst folgt, während 
sich bei uns Loges rothe Wolke dazwischen schiebt. Sie 
bleibt auch jetzt noch zurück, aber matt grau gefärbt, 
die unteren über der Landschaft hängenden Flächen und 
Ränder von dunklerer Farbe. Zwischen dem hintersten 
Wolkensaume und der Erdlinie ist immer noch ein 
schmaler Streifen Himmel übrig, aber mit bedeutend ge- 
schwächter Lichteinlassung. Daneben dringt das Licht 
auch von oben durch die, wie schon gesagt, nicht sehr 
dicke Wolkendecke und kreuzt den in der Hauptsache 
von vorn kommenden Lichtwurf. Da wir aber dieses 
Oberlicht keineswegs vermuthen können, so entsteht da- 
her vielleicht die L^nheimlichkeit der Beleuchtung. Sie 
ist im Allgemeinen die eines durch Bedecktheit des Him- 
mels gedampften, von vorn nach hinten ein wenig ab- 
nehmenden Tageslichtes. Die ganze Landschaft wird da- 
durch in ein nüchternes Grau gekleidet, in welchem die 
Verschiedenheit der Farben fast ganz ausgelöscht ist, 
alle L T nterscheidung der Umrisse und Entfernungen ver- 
möge feiner Abstufungen des gemeinsamen Graus be- 



S. 19G a. a. O. soll Frieka die Worte: „Von dem Wassergezücht will 
ich nicht« wissen" usw. an Freia „als an eine Angehörige ihre« Ge- 
schlechtes und nicht an die Männer" richten. Also an das junge, 
noch ganz bluinenhafte Mädchen?! Fricka spricht diese Worte ent- 
weder verächtlich nach dem Rheine hin, oder zu den beiden älteren 
Männern Donner und Wotan, ohne jedes Bedenken mindestens zu 
letzterem. 
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wirkt wird. Auch das Grün der vorderen Wälder wird 
wie mit einem grauen Schleier überdeckt, die Beschattung 
der vordersten Höhenzüge, wenn sie überhaupt stattge- 
funden hat, in den allgemeinen gedämpften Ton aufge- 
löst. So unheimlich klar, farblos und nüchtern betrachtet 
der zur Herrschaft gelangte Kapitalismus seine Aus- 
beutungsgegenstände. 

Auch seine letzte Gabe wird uns endlich der Föhn 
nicht vorenthalten: es wird heute noch regnen, wenn 
auch unter starker Beihülfe Donners (Vischer, a. a. O., 
Bd. I, S. 44, 85, 121). Bei den bisherigen Föhnwirkungen 
wird man mehr noch als bei allen früheren Luft- und 
Lichterscheinungen an die „künstlerische Verwendung aller 
Mittel der Optik", an die „künstlerische Lichtbenutzung" 
und die „Erfindung von Beleuchtungs-Vorrichtungen 4 ' er- 
innert werden (S. 22 f.), die Wagner für seine Bühne 
verlangt, um „die theatralische Darstellung zu der ihr 
noch fehlenden edleren Höhe reiner Kunstleistungen" zu 
erheben. Dass dazu auch die richtige Dekoration gehöre, 
war natürlich ebenso stillschweigend noth wendige, wie 
bis jetzt unerfüllt gebliebene Voraussetzung. Wenn wir 
aber beides haben, so werden durch ihre zuletzt be- 
schriebene Benutzung wiederum, wie schon beim Er- 
glänzen des Goldes, bei der ersten Verwandlung und bei 
Enthüllung der Burg und Landschaft, eine ganze Anzahl 
Stellen in der Musik erst zu dem vollen, beabsichtigten 
Eindrucke ergänzt, der hier ebenso wenig, wie früher, der 
Musik allein zu überlassen ist; und es werden dadurch 
in gleicher Weise verschiedene wichtige Geberden, Stell- 
ungen und Gruppirungen der Darsteller erst voll heraus- 
gehoben oder überhaupt erst möglich gemacht und da- 
durch wichtige Stimmungen und Stimmungsänderungen 
in den Personen des Dramas geradezu erst versichtbart 
und in den Gang der Handlung eingefügt. Dass alle 
diese so verschiedenartigen Wirkungen und Veranstalt- 
ungen sich auf einen einheitlichen meteorologischen Vor- 
gang zurückbeziehen, ist wohl der beste Beweis der 
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dramatischen Zweckmässigkeit und Notwendigkeit der 
vorgeschlagenen Erscheinungen und in letzter Linie auch 
nochmals der Landschaft, in der allein dieses Licht-, 
Luft- und Wolkenschauspiel aufgeführt werden kann. 

Der grösste Gewinn ist aber unstreitig der, dass nun 
auch Loge zur Naturgewalt erhoben ist, wie schon 
vorher Wotan und Fricka, wie nach ihm noch die anderen 
Götter. Er offenbart durch die ins Werk gesetzten feu- 
rigen Naturspiele eine Breite seiner verderblichen Macht 
und eine innere Gluth, dass wir schon jetzt öfter fürchten, 
ihn in seiner Person und an allen Ecken und Enden in 
die hellen Flammen ausschlagen zu sehen, und uns nicht 
mehr wundern, wenn dies in den folgenden Dramen ge- 
schieht. Die Föhngaukeleien, besonders die rothe Wolke 
und das Erglühen der Gegend, bilden die rechte, bis jetzt 
noch fehlende Ueberleitung von Loge in Menschengestalt 
zu Loge als blossem Feuer; sie treiben uns am stärksten 
an, auch in die offene Lohe und die zugehörige Musik 
alle Bosheit, Schadenfreude und Zerstörungslust hinein- 
zutragen, die Loge der Mann verräth und in uns auf- 
geregt hat. So durchzieht der mit dem Auge des Geistes 
und des Leibes geschaute Gluthschein schon von dem 
Bericht über die Burg an das ganze Drama mit der Vor- 
ahnung der Götterdämmerung; gleich im Beginn werden 
wir mit der tragischen Gewissheit erfüllt, dass diese Welt 
zu Grunde gehen muss, die neben ihrer Schuld so den 
lauernden Vernichter in ihrem Innern birgt, der nur durch 
die Macht des allgewaltigen Speeres knapp davon zu- 
rückgehalten wird, nicht schon jetzt loszubrechen. 

4. Freias Entführung. Die beliebte Art, die durch 
sie bewirkte Veränderung in der Götterwelt darzustellen, 
ist Einziehung des Lichts. In Bayreuth soll nach Porges 
(Bayr. Bl., 1880, S. 197) „ein fahler Nebel die Bühne er- 
füllt und [doch wohl dadurch] die Götter ein zunehmend 
bleiches, ältliches Aussehen erhalten" haben. Liegt hier 
nicht blos eine Verwechselung mit den Nebeln vor, die 
die Burg und den Hintergrund verdecken sollen, hüllten 
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wirklich Schleier oder fein vertheilte Dämpfe den Stand- 
platz der (iötter und diese selbst mit ein, so ist das so 
falsch, wie die erstgenannte Massregel. Nun hat freilich 
Wagner vorgeschrieben: „Ein fahler Nebel erfüllt mit 
wachsender Dichtheit die Bühne; in ihm erhalten die 
Götter ein zunehmend bleiches und ältliches Aussehen". 
Allein es dürfte Wagner bei diesem Nebel vor Allem 
darauf angekommen sein, endlich die Burg unsichtbar 
werden zu lassen, die das ja nach Freias Rückkehr und 
bis nach dem Gewitter ausdrücklich sein soll. Da aber 
nach der Musik die Burg längst verschwunden sein muss, 
so gehört wohl auch diese scenische Angabe derjenigen 
Entwickelungsstufe*) der Dichtung an, die uns in den 
Ges. Schriften vorliegt, für die Bühnendarstellung aber, 
die auch mit der Musik zu rechnen hat (vgl. S. 3, 13, 
94/5) vielfach unbrauchbar ist. 

Auch aus Loges Frage: „Trügt mich ein Nebel, neckt 
mich ein Traum?" kann die Bayreuther Anordnung nicht 
gefolgert werden, so wenig wie Jemand, der einen der 
bekannten Ausrufe: „bin ich denn blind?" u. dgl. thut, 
dies in den seltensten Fällen auch wirklich ist. Oder, um 
ein Beispiel von der Bühne anzuführen: Egmonts Frage: 
„Bringst du den Henker auch mit, es zu vollziehen?" 
setzte Schiller dadurch in Scene, dass er den Henker bei 
der Vorlesung des Todesurtheiles gegenwärtig sein und 
nach jenen Worten Egmonts näher treten liess. (Deutsche 
Dramaturgie, 1. Bd., 1894/5, S. 422.) Schiller war zu 
seinem Fehlgriffe vermuthlich noch durch die gleich fol- 

*) Es sind deren bis jetzt mindestens folgende: Als Vorstufe, 
durch die Wagner zum Drama hingeführt wurde, die „Wibelungen". 
Sodann für das Drama selbst: 1. Der Nibelungen-Mythus. Als Ent- 
wurf zu einem Drama. 2. Die Einzeldramen: „Sicgfried's Tod" 
und „Der junge Siegfried". — 3. Der ganze „Ring" in dem nur für 
Freunde unternommenen Druck von 1853. — 4. Der ganze „Ring" in 
der Ausgabe von 1803, aufgenommen in die Ges. Schriften, 1872, 
Bd. V u. VI. T>. Der „Ring" in der Partitur. Wie die seeniseben 
Angaben aus -1 in 5 gekommen sind, da die Musik doch so vielfach 
ganz Anderes verlangt, ist bis jetzt eine offene Frage. 
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genden Worte Egmonts angeregt worden: „Tritt kühn 
hervor, der du das Schwert verhüllt unter dem Mantel 
trägst, hier ist mein Haupt" usw. Aber auch sie sind 
nur ein sprachliches Bild für Alba. Egmont richtet 
die Aufforderung zum Hervortreten an den Muth seines 
Feindes, von dem er glaubt, er werde ihn nächtlich, also 
gewissermassen meuchlings, hinrichten lassen, und ist sehr 
erstaunt zu hören, dass es „vor'm Angesicht des Tages" 
geschehen soll. Wie anders hätte wohl Goethe wenig- 
stens die ersten Worte gewendet, wenn er sich den Henker 
gleich mitkommend gedacht hätte. 

Nebel und starke Dämmerung sind in unserm Falle 
aber vor Allem deswegen zu verwerfen, weil sie uns das 
bleiche und ältliche Aussehen der Götter eher verbergen 
als ausdrücken, und weil diese Naturerscheinungen allen 
Jahreszeiten eigen sind, also auch nicht als Anzeichen 
herbstlichen Alt- und Schwachwerdens dienen können. 
Die richtige Dekoration muss von dem Naturvorgange 
ausgehen, der der Entführung Freias im Mythus zu Grunde 
liegt und bei Wagner nach den bisherigen Beispielen 
auch hier stark durchscheint: die Göttin des Pflanzen- 
wuchses und der ihn hervorrufenden Sonne geräth in die 
Gewalt der Winterriesen. „Wenn die Sonne nicht scheint, 
dann sieht der Himmel und die ganze Natur öde und 
leblos aus: darum, wenn der Riese als Adler in der 
schwarzen Wetterwolke dahergestürmt kommt und die 
Sonne [den goldnen Apfel] vom Himmel raubt, werden 
die lichten Asen schnell grauhaarig und alt" (Wislicenus, 
Die Symbolik von Sonne und Tag in der germanischen 
Mythologie. II. Ausgabe, 1867. S. 38). 

Die Grundstimmung des Bühnenbildes ist mithin 
tiefster Spätherbst. Es herrscht das spärliche, in seiner 
Wirkung wie erstorbene Licht dieser Jahreszeit bei be- 
decktem Himmel Mittags. Das reicht aber vollkommen 
aus, damit wir deutlich wahrnehmen, wie die Götter bleichen 
und ältlichen Aussehens, ihre Gewänder fahl und ver- 
seht 'iss en geworden sind. Loges Wolke hat das Aus- 
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sehen eines schweren über der Gegend lastenden Schnee- 
gewölkes bekommen, das nun von oben nur noch wenig 
Licht durchlässt. Da auch in der hintersten Ferne Himmel 
und Erde in grauen Nebeln zusammengeflossen sind, so 
empfängt die Landschaft ihr Hauptlicht von vorn und 
ist nunmehr nur noch bis zu den mittleren Höhenzügen 
einiger müssen deutlich sichtbar. Das grüne Waldgebirge 
ist fast fahl geworden, ebenso die den Standplatz der 
Götter bedeckenden und einrahmenden Blumen, Gräser, 
Standen, Büsche und Bäume. Das schwächere Reisser- 
und Blättenverk kann sich leise schlaff herabsenken. 

Diese Veränderungen gehen aus dem vorigen Land- 
schaftsbilde langsam von dem Punkte ab hervor, wo 
Fasolt mit dem Ausrufe: „Hierher, Maid! In unsre Macht!" 
Freia ergreift. Sie nehmen rascher zu, sobald die Riesen 
mit der schreienden Freia die Bühne verlassen und nur 
noch in wachsender Entfernung stapfend und rumpelnd 
gehört werden; sie sind vollendet mit Loges Worten: 
„. . . . halten sie Rast." Die 1 4 Viertel des in der Ferne 
verklingenden, und nunmehr auch wieder etwas gemäch- 
licher werdenden Riesenschrittes sind eine jener Pausen 
der Handlung, die Wagner mit so grossem Geschick 
herbeizuführen weiss, um uns ganz nur dem Anblicke 
irgend eines Bildes hinzugeben. Loge macht uns ge- 
wissermassen darauf aufmerksam, indem er, von dem 
Platze, wo er den Riesen nachgesehen hat, zu den Göttern 
zurückkehrend, sich erst in auffälliger Weise in der Gegend 
umsieht, in seiner Anrede an Wotan wohl auch darauf 
hinweist. Oder glaubt man, Wagner habe diese 3 */ 4 Takt 
in seine Partitur hineingeschrieben, damit wir während 
ihrer eine Nebelwand anstarren sollten? Aber dieses Bild 
kann malerisch ebenso vollendet sein, wie dasjenige, dem 
wir während des ersten Auftretens des Walhallmotives 
überlassen waren, und es ist dramatisch ebenso bedeutsam. 
Es verkündet uns die Naturmacht Freias und zwar zu- 
nächst durch den Gegensatz. Was sie bedeutete, was 
wir an ihr hatten, wird uns jetzt plötzlich klar, wo wir 
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sie nicht mehr haben. Doch wird uns ihre Gewalt noch 
ein zweites Mal geschildert werden, bei ihrer Rückkehr, 
und zwar dann durch den Anblick aller der Gaben, die 
sie uns aufs Neue spendet. Bis dorthin wollen wir daher 
verschieben, was sonst noch über sie zu sagen wäre. 

Dieses neue, uns ebenfalls mit sovieler Sorgfalt zum 
Bewusstsein gebrachte Landschaf 'tsbild verbleibt nun un- 
verändert, während Loge die Götter verhöhnt Am Schlüsse 
des Auftrittes pflegen die Bühnen vielfach eine Pause 
eintreten zu lassen und dadurch den Zorn der Wagner- 
ianer vom Schlage der Bayreuther Blätter auf sich zu 
laden. Das Recht ist jedoch, wie mir scheinen will, durch- 
aus auf Seite der Bühnen. Hatte Wagner im „Rheingold" 
sein altes, schon beim „Holländer" ihm vorschwebendes 
Ideal eines nur in einem Akte aufzuführenden musikalischen 
Bühnenstücks (Ges. Sehr., VII, 160), das dabei vermuth- 
lich doch ein vollwichtiges und in breitesten Formen ent- 
wickeltes Drama sein sollte, endlich verwirklicht, so ge- 
hörte doch immer noch Bayreuth dazu, um den Zuschauer 
zu schaffen, der ein solches Werk mit bis zum Schlüsse 
unnachlassender Kraft in sich aufzunehmen vermag. Nun 
glaube ich zwar, dass wir in der „eigentümlichen Natur- 
frische", die uns, wie Wagner dies von den „plastischen 
Natur-Motiven" des „Rheingolds" erzählt (Ges. Sehr., VI, 
377), auch aus der langen Reihe mit völliger Naturtreue 
auszuführender scenischer Bilder anwehen wird, im Stücke 
noch eine neue Kraftquelle zu erwarten haben, so dass 
wir „ohne Ermattung, wie in hoher Gebirgsluft, über alle 
Anstrengungen" dieses Werkes hinweggleiten werden, 
sogar dann, wenn die schon einmal nachgewiesene (S. 96) 
und noch mehrfach wiederkehrende Verlangsamung der 
Musik seine Dauer noch etwas steigern wird. Allein selbst 
dann ist noch mit der Ermüdung zu rechnen, mit der 
ausserhalb Bayreuths die Meisten auch zu einem Wagner- 
ischen Kunstgenüsse in überfüllten, schlecht durchlüfteten 
Häusern eilen müssen. Ausserdem wird eine nicht zu 
knapp bemessene Pause, die es dem Zuschauer ermöglicht, 
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das Werk mit neugeschöpftem Kräftevorrath auch noch 
zu Ende zu gemessen, vielleicht auch dem Bühnenmeister 
willkommen sein, der in der Herbeischaffung und Auf- 
stellung seiner Maschinen doch vielleicht ein wenig mit 
dadurch beengt sein kann, dass er nicht, wie in Bayreuth, 
gerade für das „Rheingold" das Haus tagelang für sich 
allein zur Verfügung hat. 

Machen wir also eine kurze Rast, so würde sogleich 
nach Wotans Entschlüsse: „verlorner Jugend erjag' ich 
erlösendes Gold!" der Vorhang fallen. Wir sehen nur 
noch, wie Wotan sich der Schlucht zuwendet, aus der 
bereits, als Loge in ihr verschwand, die Dämpfe hervor- 
zuquellen begonnen haben. Die Zurufe Donners, Frohs 
und Frickas bleiben weg, während sie bei ununterbrochener 
Darstellung bereits wie aus der Ferne und Höhe erklingen 
müssen. Nach Wagners Vorschrift sollen ja die Zurück- 
bleibenden bereits unsichtbar geworden sein. Der Abstieg 
hat dann bereits begonnen. 

Die Fortsetzung der Aufführung ist mit einem kurzen 
Vorspiel einzuleiten. Will kein Wagnerianischer Kapell- 
meister es aus einigen, den gegenwärtigen Stand der 
Handlung bezeichnenden Motiven frei zusammensetzen, 
so kann es auch durch Wiederholung unmittelbar vorher 
dagewesener Stellen beschafft werden, etwa so: Beginn 
mit Frickas Klage: „Wotan, Gemahl! unsel'ger Mann! 
Sich', wie dein Leichtsinn lachend uns allen Schimpf und 
Schmach erschuf!" Frickas Stimme wird natürlich von 
einem Instrumente ausgeführt. Das darauf folgende Ring- 
motiv führt sogleich zur Orchesterbegleitung der Stelle 
Loges: „Die Rheintöchter riefen dich an: so dürfen Er- 
hörung sie hoffen?", wobei Loges Stimme wegbleibt. 
Hieran schliesst sich Wotans: „Ihr andern harrt bis 
Abend hier: verlor'ner Jugend erjag' ich erlösendes Gold!" 
Mit dem nunmehr beginnenden Logemotiv (ohne die Zu- 
rufe der anderen Götter) öffnet sich der Vorhang. 



Digitized by Google 



— 160 — 



YIL 

Fahrt nach Nibelheim; die grosse Höhle; 
Alberichs Verwandlungen und Fluch. 

Die Fahrt nach Nibelheim, eine der grossartigsten 
Erfindungen Wagnerscher Dekorationskunst, blieb in Bay- 
reuth einfach aus. Die Thatsache, sowie dass sie Nie- 
mand aufgefallen zu sein scheint, sind genügend bezeugt. 
Der weise Porges (Bayr. BL, 1880, S. 252) erklärt ge- 
radezu: „hier ist die symphonische Kunst vollberechtigte 
Alleinherrscherin", und Oesterlein (die Walküre und das 
Rheingold in Wien, 1878, S. 29) berichtet von der Rück- 
fahrt, dass „in Bayreuth Wasserdämpfe die ganze Vorder- 
bühne dicht einhüllten und so eine erstaunliche Illusion 
hervorbrachten." Es wird also wohl auch bei der Hin- 
fahrt so gewesen sein, was die Dämpfe betrifft — und 
die Hypnose, in der „wir" auch dieses Loch im Drama 
allerseits als „einzig dem Tdeal des Meisters entsprechend" 
befunden haben werden. Darum hat wohl auch von den 
Ursachen, warum diese Dekoration nicht kam, bisher 
nichts verlautet. 

Das Richtige haben wir auch hier wiederum einzig 
der Musik abzulauschen. Was Dichtung und Partitur 
vorschreiben, dass sich der Schwefeldampf in ganz schwarzes 
Gewölk, dieses in festes, finstres Stein geklüft verwandelt, 
die sich alle immer aufwärts bewegen, ist nicht nur dem 
so reich ausgeführten musikalischen Bilde gegenüber viel 
zu dürftig, sondern auch geradezu falsch. 

Die Beweisführung hat bei dem nach dem Logemotiv 
(Part S. 155) auftretenden Frohnmotiv und dem vier 
Takte später beginnenden, von v. Wolzogen so genannten 
Fluchtmotiv einzusetzen. Von ersterem konnte man sagen, 
das Stühncn der von ihrer Arbeit hart bedrückten Zwerge 
schalle bereits herauf. Was aber bedeutet das zweite? 
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v. Wolzogen führt es in seinem Leitfaden S. 24/5 
ein, als Freia von den Riesen gescheucht zuerst die Bühne 
betritt, und notirt es unter Nr. 14 wie folgt: 

Ich glaube aber nicht, dass irgend ein lebendig fühlender 
Musiker, der das Motiv nicht schon aus Wagner kennt, 
mit diesen Noten irgend etwas wird anfangen können. 
Wie soll er sie sich vorsingen — diese Vorschrift Wag- 
ners auch für instrumentale Musik müsste Herrn v. Wol- 
zogen doch wohl bekannt sein — , wie sie spielen, mit 
welcher Betonung, welchem Rhythmus? Denn wirklich, 
was wir hier vor uns haben, ist nicht etwa nur Papier- 
musik, in dem Sinne, wie man heute von Papiersprache, 
Papierdeutsch gegenüber der lebendig gesprochenen 
Sprache redet; sondern es ist ein völliges musikalisches 
Nichts, eine blosse Arabeske aus Notenköpfen, unter der 
nicht weniger als drei nach Rhythmus und Bedeutung 
ganz verschiedene Motive verborgen liegen. Nämlich: 
a) Freias Fluchtmotiv: 




Die athemlosc Angst der vor den Riesen flüchtenden 
Freia tritt klar zu Tage. 

b) Das Motiv des Spielerglückes: 

Es ist, als ob in den ersten vier Tönen ein Wurf gewagt 
und beim vierten erwartungsvoll innegehalten werde. 
Bei den nach der Tonika hinaufschlagenden zwei letzten 
Noten zeigt sich denn, dass man gewonnen hat. Das 
Gebilde ist so ausdrucksvoll, dass Wagner es ohne jeden 

11 
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erklärenden Hinweis rein orchestral am Schlüsse der 
Burgbegrüssung einführt. Wotan betrachtet die Burg be- 
reits als sein durch ein geglücktes Wagniss, die Verpfän- 
dung der wieder auszulösenden Freia, erworbenes Eigen. 
Eine förmliche Taufe in dem eben angeführten Sinne er- 
hält aber das Motiv durch sein Auftreten bei den Worten 
Wotans: „das Spiel drum kann ich nicht sparen!" Es folgt 
unmittelbar der C-dur- Ausbruch, der S. 129 auf die Lust 
des Spielers, der alle Möglichkeiten genau berechnet hat 
und sich als ihren Herrn weiss, gedeutet worden ist. Die 
Stimmung Wotans, die uns dieser Ausbruch bezeugt, be- 
stätigt nochmals unsre Auslegung des Motivs. 

Dass es in seiner Eigenart so gänzlich hat verkannt 
werden können, rührt wohl daher, dass die Partitur die 
Bogen falsch setzt. Man sehe ausser den bereits ange- 
führten Beispielen noch folgende: zu Loges „kein Stein 
wankt im Gestemm". Hier hat auch die Singstimme scharf 
die dem Motiv eigne Betonung. Warum sich Loge so 
freut, dass glücklicherweise kein Stein wankt, ist schon 
S. 143 gesagt. — Ferner ist der Bogen ganz falsch nach 
dem zum zweiten Male erschallenden Schwertmotiv. Bei der 
gewaltigen Kraft, mit der der neue Gedanke, dem Wotan 
fest seine Rettung zu verdanken wähnt, empordringt, 
müssen auch die beiden letzten Noten fest emporschlagen. 
— Dagegen könnte bei den Worten: „lag sie herrenlos, 
hehr verlockend vor mir", die Wotan von Sorgen er- 
schüttert spricht, wohl ein Anklang an das unter c) folgende 
Motiv beabsichtigt sein, während die Singstimme rein im 
Spielermotiv geführt ist. — Einen ganzen Auftritt be- 
herrscht es endlich in der Beschwörung Erdas. Seine 
sogleich in dem Rufe: „Wala! Erwach'!" erscheinende, 
harmonisch unabgeschlossene Form malt den Spieler, der 
das Aeusserste wagt und sich doch dunkel bewusst ist, 
dass er daneben setzen werde. Es ist hier das va-banque- 
Motiv des Bankerotteurs. Aus ihm allein schon könnte 
man eine ganz andere Auffassung des Wanderers ent- 
wickeln, als die des „unthätig zuschauenden" Reiseonkels, 
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der seit der ersten Mittheilung der Dichtung 1853 bis in 
das letzte Stück der Bayreuther Blätter hinein (1896, 
4—6. Stück, S. 113) in den Köpfen und Schriften der 
Anhänger und Gegner Wagners seinen läppischen Um- 
zug hält. 

c) Das Motiv des Herzwehs: 



Es bezeichnet jeden körperlichen, zumeist aber seelischen 
Schmerz, der uns entweder plötzlich befällt und dann mit 
einem Versetzen des Athems verbunden ist, oder auch 
einen beständig vorhandenen, zumeist seelischen Schmerz, 
durch den wir ähnliche körperliche Anwandlungen ver- 
spüren, und den wir dann als Herzweh zu bezeichnen 
pflegen. Die Ursache des Schmerzes ist in dem Motive 
nicht mit enthalten, daher seine Anwendung im Drama 
sehr mannichfaltig, seine durch den Zusammenhang ihm 
verliehene Färbung sehr verschiedenartig ist. 

Ein Beispiel der erstgenannten Art ist Flosshildens: 
„seiner Minne Brunst brannte fast mich", wo sie im 
Ton der Stimme das plötzliche Vergehen des Athems 
nachahmt, das uns befällt, wenn wir einen heissen Gegen- 
stand berühren. — Ein ebenso plötzlicher, aber seelischer 
Schmerz ist Alberichs: „die dritte so traut, betrog sie 
mich auch?"*) — Das Motiv spielt ferner eine grosse 

*) Alberich hat das Motiv auch noch bei den Worten: „eure 
Bchmucken Frau'n, die mein Frei'n verschmäht". Mit einem ver- 
bissenen, wie noch nicht überwundenen Grolle gesprochen, zeigen sie, 
dass auf dem Grunde seines von Rachsucht und Goldgier erfüllten 
Herzens noch ein Rest von Liebesgefühl und Liebesbedürfniss wohnt, 
dass ihm also Liebe und Lust sehr wohl zweierlei sind. Diese Be- 
merkung gilt Bulthaupt, der in »einer Dramaturgie der Oper, 1887, 
II, S. 233 ff. dem Alberich diese Unterscheidung abspricht, den Liebes- 
fluch und die daran geknüpfte Schmiedung des Ringes für ihn für 
unmöglich hält und deshalb den Grund, auf dem das Ringdrama er- 
richtet ist, lür „bröcklich" erklärt. Dabei vergleicht Bulthaupt den 
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kolle in dem Liebesweh der Wälsungen, lang gedehnt 
Im i. Aufzuge der „Walküre", leidenschaftlich erregt in 
der Einleitung zum 2. Aufzuge. Hier spricht Porges 
{Bayr. BL, 188 1, S. 198) einmal vortrefflich von „schmerz- 
durchbebter Liebeswonne". 

Für v. Wolzogen läuft das Alles, a), b) und c), in eine 
Unsinnsgosse, genannt das „Fluchtmotiv", zusammen. 

Für den Vortrag an unserer Stelle fordert Porges 
(Bayr. Bl., 1880, S. 253) sehr richtig „eine Verbindung 
furchtbarer Energie mit tief-schmerzlichem Erbeben". Letz- 
tere Eigenschaft ist für unser Motiv in allen seinen For- 
men und Anwendungen wesentlich. Das Zeitmass darf 
daher niemals so schnell sein, dass dieses Kennzeichen 
verwischt würde; die „äusserste Schnelligkeit" aber, von 
der Porges (ebenda, S. 253) berichtet, kann ebenso wie 

Alberich zu «einem Schaden mit Siegfried und Brünnhilde und meint 
freilich sehr richtig, einer so „idealen Hingabe von Leib und Seele", 
wie diese beiden, sei doch dieses Schwefelgezwerg nicht fähig. Gewiss 
nicht. Aber auf dieser höchsten Hohe kann ebenso wenig von einem 
Aufgeben der Liebe gegen etwas Anderes die Rede sein. Das erfährt. 
Waltraute von Brünnhilde. Damit ein Liebesfluch psychologisch mög- 
lich sei, muss man beträchtlich tiefer steigen, nur allerdings nicht bis 
zu einem Shakespcareschen Caliban, für den das gilt, was Bulthaupt 
dem Alberich nachsagt. Wenn aber dieser Flosshilden gesteht: „mir 
zagt, zuckt und zehrt sich das Herz, lacht mir so zierliches Lob", 
ist das nicht ganz deutlich ein Stück Liebe? Desgleichen ist in der 
Jagd, die er auf die Mädchen macht, neben aller Gier, eine in seine 
Gewalt zu bekommen, auch noch die Angst, mit ihnen die Liebe zu 
verlieren, ausgedrückt in dem Violoncell-Motiv (Part. S. 42, 2. System): 

in dem das Herzwehmotiv stark durchklingt. Oder in der Stelle von 
den schmucken Fraun deutet die dumpfe Tonfolge der Worte: „lacht 
Liebe ihm nicht" genügend an, dass ihm frei entgegen kommende 
Liebe auch jetzt noch sehr werth sein würde, neben oder anstatt des 
Zwanges, den er nun allerdings, da ihm jene versagt zu sein scheint, 
ausüben will. Und nur wenn er wirklich wusste, was Liebe war, und 
ernstlich danach verlangt hat, was doch aus all den angeführten Stellen 
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bei der ersten Verwandlung (S. 96) nur ein verzweifeltes 
Mittel Wagners gewesen sein, rasch über eine Stelle 
hinwegzukommen, der die richtige scenische Ausführung 
versagt war. 

Diese ergibt sich durch die Erwägung, dass das so 
stürmisch eintretende Wehmotiv eine entsprechende plötz- 
liche Veranlassung haben muss: das finstre Steingeklüft, 
das sich allmählich aus schwarzem Gewölk, wie dieses 
weiter zurück allmählich aus dem gelben Schwefeldampfe 
entwickeln sollte, muss sich plötzlich als finstrer 
Schlund vor uns aufthun und verlangen, dass wir 
uns in ihn hinablassen. 

Von diesem Punkte aus gestaltet sich die Dekora- 
tion, wie folgt. 

hervorgeht, konnte er Wotan daran erinnern, was er für den Ring 
dahingegoben habe: 

dass der Niblung ich 
aus schmählicher Noth, 
in des Zornes Zwange, 
den schrecklichen Zauber gewann . . . 
Des Unseligsten, 
Angstversehrten 
fluchfertige 
furchtbare That . . . 

Frevelte ich, 
so frevelt' ich frei an mir. 
Diesen aus Dichtung und Musik zu gewinnenden Thatsnchen 
gegenüber sind Wagners eigne Worte nur mit den nöthigen Ein- 
schränkungen zu verstehen, dass er nämlich 1876 dem Darsteller des 
Alberich, Karl Hill, empfohlen habe, „jeden, ihm sonst so natürlichen, 
gefühlvoll-gemüthlichen Akzent zu vermeiden, stets nur Hast, Gier, 
Hass und Wuth zu zeigen" (Ges. Sehr., X, 153). Für die Gesammt- 
haltung der Rolle, besonders in don beiden letzten Dramen, gewiss 
«ehr richtig, vorbehaltlich der genannten und, wie mir scheint, ge- 
nügend begründeten Ausnahmon. 

Endlich ist aber auch der von Woglinde verrathene Ringzauber 
keine Negativbedingung, wie ßulthaupt (ebenda, S. 230) noch 
weiter einwendet, nach der dem Alberich die Schmiedung des Ringes 
nur hätte gelingen dürfen, wenn auf irgend eine Weise festgestellt 
worden wäre, dass er nie in seinem Leben in die Liebe zurückfallen 
werde. Will man hier den Juristen spielen, und man soll es hier, 
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Sobald als Loge in die Kluft an der Seite einge- 
treten ist, quillt sogleich der schweflige Dampf daraus 
hervor. Schon vorher in dieser Kluft beständig eine 
dünne Rauchsäule aufsteigen zu lassen, ist falsch, weil 
durch deren Unruhe die Aufmerksamkeit unnütz gestört 
wird. Die Dämpfe werden ruhig gestanden oder auch 
einen andern Ausweg genommen haben und nur durch 
Loges Hineinspringen herausgetrieben worden sein. 

Die Wolken wälzen sich immer erst ein Stückchen 
auf dem Boden hin, bevor sie nach oben ziehen, und 
nehmen auf diese Weise rasch die ganze Breite der Bühne 
ein. Als auch Wotan in die Kluft eingetreten ist, wird 
der Qualm sogleich so dick, dass er das Bühnenbild völlig 
verhüllt. 

Die Bühne ist nun ganz von aufsteigenden wirbelnden 
gelben, auch etwas dunkler werdenden Dämpfen erfüllt 
bis zum ersten Eintreten des das Logemotiv unterbrechen- 
den Rufes: „Weibes Wonne und Werth" oder „Gerathen 
ist ihm der Ring"; wir hören beides heraus. Von hier ab 
verlieren sich die Dämpfe und geben den Anblick einer 



wie an verschiedenen anderen wichtigen Wendepunkten des King- 
dramas, so ist doch sofort zu sehen, dass Woglinde von einem immer 
und ewig kein Wort sagt. Das Wunder gelingt dem, der irgend ein- 
mal in des Zornes Zwange die Liebe ganz aus sich ausgetrieben hat 
Die gemachte Erfindung, der fertige Ring ist aber dann etwas Selbst- 
ständiges, das, wie so oft im Leben, von dem künftigen Zustande und 
Verhalten seines Erzeugers unabhängig geworden ist, und das sich an- 
zueignen und zu gebrauchen Anderen weit weniger Mühe kostet. Wie 
aber Jemand dazu kommen kann, dass ihm die Liebe aus dem Herzen 
weicht, das haben wir nicht nur bei Alberich beobachten können, 
dessen Liebesverengung nach der erlittenen dreimaligen, und jedesmal 
immer ärgeren Verhöhnung doch begreiflich genug erscheint, sondern in 
gelinderer, aber vielleicht um so überzeugenderer Weise auch noch bei 
den Göttern, als in ihnen die durch Loges Föhnzauber erregte Gier 
nach dem Ringe die unmittelbar vorher sie noch ganz erfüllende Liebe 
zwar nicht verdrängt, aber doch wesentlich zurückdrängt. Mich dünkt 
mithin, dass Wagner hinreichend Sorge getragen habe, uns den Zauber, 
durch den man mittels Aufgabe der Liebe den Ring gewinnt, psycho- 
logisch verständlich zu machen. 
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sich aufwärts bewegenden Felswa nd frei, die wieder dunk- 
ler als sie, aber noch lange nicht schwarz ist. Der vor- 
dere, ruhende Rand der Bühne besteht aus einer noch 
aus dem vorigen Auftritt herrührenden, fast ebenen Fels- 
bank, die dort zu Tage trat, ohne über den übrigen Boden 
sonderlich hervorzuragen. Man gewahrt zwischen dieser 
Felsbank und der sich aufwärts bewegenden Felswand 
deutlich einen Abstand von der Breite, dass ein Mann 
sich bequem darin bewegen kann. Es ist anzunehmen, 
dass Loge und Wotan in ihm ihren Abstieg ausführen. 
Soweit man in diese schmale Schlucht hineinsehen kann, 
zeigt sie sich nicht dunkler, als die übrige Bühne. 

Da, nachdem „Weibes Wonne und Werth" zum 
vierten Male erschallt ist, öffnet sich in der Felswand 
zuerst in der Mitte mit der Spitze sichtbar werdend, 
dann sich nach unten bogenartig verbreiternd, ein Thor, 
durch das man auf eine zweite, schon sehr dwikle, tiefer 
zurück befindliche, sich ebenfalls aufwärts bewegende 
Felswand hinaus und in den ganz finsteren Abgrund 
hinabblickt, aus dem sie heraufsteigt. Aus ihm schallt in 
den Violoncellen, durchaus mit dem Eindrucke, dass es 
aus sehr grosser Tiefe kommt, das stöhnende Frohnmoliv 
herauf, während ihm jedesmal am Ende des Taktes hell 
und deutlich das Motiv, dessen Oberstimme zunächst die 
Hoboe bildet, antwortet. 

Gehört das Frohnmotiv den von Alberich geknech- 
teten Nibelungen an, so dieses andere Wotan. Noch 
deutlicher aber drückt sich, was es uns sagen will, in 
dem vier Takte später eintretenden Wehmotiv aus. Mit 
dieses letzteren Eintritte muss sich der Thorbogen scho n 
beträchtlich, etwa bis zur halben Bühnenbreite, ausgedehnt 
haben, so dass die tiefdunkle Felswand und der ganz 
schwarze Abgrund nunmehr deutlich und unvermeidlich 
als der Weg erkannt werden, durch den beide Nibelheim- 
fahrer hindurch müssen. Davor aber bebt Wotan 
zurück. Der Gott des lichten Tages scheut die voll- 
kommene Finsterniss, die von dem Eindringenden sich 
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nicht um ein Fünkchen erhellen lässt, aus der nur un- 
heimliche, weil ungesehene Klagen heraufschallen und 
die den Gott, ihn und seine Lichtnatur, gänzlich zu 
verschlingen und auszulöschen droht. Daher also schon 
beim ersten Gewahrwerden dieser Finsterniss das dem 
Frohnmotiv viermal antwortende Hoboemotiv: mit seiner 
Harmonie und übrigen Instrumentation klingt es wie eine 
Klage des in dieser Nacht verendenden Lichtes. So mag 
auch schaudernd zurückfahren, wer ein glühendes Eisen 
anfassen oder in ein eiskaltes Bad steigen soll. Und nun 
die verzweifelnd wehvolle Wucht, mit der sich vier Takte 
später Wotan, weil es doch sein muss, in diesen nun 
schon breiter geöffneten Schlund stürzt, wobei er aber 
während der ersten vier Takte dieses neuen Motivs jedes- 
mal in den letzten drei Achteln sich noch zurückbäumt, als 
vor etwas schier Unmöglichem. Aber auch das hilft ihm 
nichts gegenüber der Nothwendigkeit, die ihn vorwärts 
zwingt. Und so stürmt er denn, als nach dieser zweiten 
Reihe von vier Takten der Thorbogen sich bis zur vollen 
Bühnenbreite ausgedehnt hat, sein Weh durch gesteigerte 
Wucht zu übertäuben suchend, vorwärts in dem nächtigen 
Schlund. Natürlich soll dieses Uebertäuben aber nicht 
bedeuten, dass das Weh durch zu rasches Zeitmass für 
uns musikalisch verschwinde. 

Wie uns Wagner hier den Wotan schildert, so be- 
richtet ganz Aehnliches Felix Dahn von seinem Odhin: 
„„Jüngst träumte mir"", lässt Dahn ihn selbst erzählen, 
„„ich müsse, die letzte Weisheit zu erfahren, hinab nach 
Hei, zu den Nornen. Ich schrie auf vor Grauen im Schlaf. 
Erschrocken weckte mich Frigg. Grauenhaft! Wenn 
dieser Traum — !"" „Und abermals," fährt Dahn fort, 
„zog eisiges Frösteln durch des hohen Gottes innerstes 
Mark." (Dahn, Odhins Trost, 6. Aufl., 1886, S. 86). 

Welche Tiefe wir noch unter uns haben, lässt uns der 
aus weitester Ferne aus dem Schlünde heraufsc hallende 
Rhein goldruf erkennen. Bald darauf erklingt er ein 
merkliches näher, doch immer noch sehr tief. Mit diesem 
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zweiten Rufe des Goldes erweitert sich der Schlund noch- 
mals, indem die hintere Wand mittels einer, diesmal sehr 
flachen Wölbung rasch abbricht, so dass wir nunmehr auf 
eine noch weiter zurückliegende, sich ebenfalls aufwärts 
bewegende, nun aber fast ganz schwarze Wand hinaus und 
in einen entsprechend breiter gewordenen Schlund hinein- 
sehen. Die Schwärze der hinteren Wand darf nur soweit 
in sich abgestuft sein, dass wir noch die verschiedenen 
Unebenheiten der Felswand und an ihnen erkennen können, 
dass sie sich aufwärts bewegt. 

Iiier setzt das von Bläsern und Streichern vorge- 
tragene Schmiedemotiv ein. Es klingt ebenfalls wie aus 
sehr grosser Tiefe herauf und scheint im Fortgange der 
Verwandlung näher zu rücken. Dasselbe gilt von dem da- 
zwischen erschallenden langgezogenen Wehemotiv, gleich- 
sam der in eherner Unabänderlichkeit erstarrten traurigen 
Seele des Ortes, wo die Knechte des Ringes — und des 
Kapitals — dem Herrn des Ringes seine herrschafts- 
gierigen Machtmittel schmieden müssen. So klänge wohl, 
in Töne übersetzt, das Dantesche: 

Durch mich gelangt man in die Stadt der Schmerzen, 
Durch mich gelangt man in die ew'ge Qual, 
Durch mich gelangt man zum verlornen Volke. 

Lasst, die ihr eingeht, jede Hoffnung fahren. 

Noch aber haben wir der instrumentalen Versinn- 
lichung des finsteren Schlundes zu gedenken, der uns 
nun schon seit einiger Zeit gefangen hält. Sie wird in 
seinem oberen engeren Theile bewirkt durch die gleich 
mit dem ersten Frohnmotiv eintretende Bass- und Contra- 
basstuba nebst einer wirbelnden Pauke. Als sich der 
Schlund beim zweiten Rhcingoldruf erweitert, tritt noch 
eine Posaune und eine Contrabassposaune hinzu. Die 
ununterbrochene Eintönigkeit, mit der sich diese j — 5 In- 
strumente vernehmen lassen, ist allein schon ein Beweis 
für die bis jetzt beschriebene Dekoration; sie ist die zum 
Ton gewordene dumpfe, hohle Finsterniss selbst. Während 
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die andern Motive nur aus dem finstern Drunten herauf- 
klingen, ist für diese Töne noch besondere Sorge zu 
tragen, dass sie den geöffneten dunklen Raum ganz aus- 
füllen, und so er selbst zu sein scheinen. Das Gesichts- 
und das Tonbüd müssen eins sein. 

Vom vollen Sich tbar werden des finstern Schlundes 
an ist nun die Stätte einer physiologischen Probe auf 
die richtige Ausführung dieser Dekoration. Wir müssen 
zwar glauben, dass sich Loge und Wotan an Steigen und 
Rissen in den Seitenwänden des finsteren Schachtes hinab- 
helfen. Da wir sie aber niemals sehen, so haben wir nur 
den Eindruck eines Hinabgleitens ohne einen solchen 
Anhalt. Wie wir nur in die bodenlose Tiefe hinein- 
schauen, so werden wir uns auch frei über ihr schwebend 
hinabzubewegen vermeinen. Dieses Gefühl kann aber, 
wenn eben der Vorgang auf der Bühne dekorativ und 
musikalisch genau ausgeführt wird, sich am Anblick der 
Hinabbewegung leicht so sehr steigern, dass die Zu- 
schauer ihre eigenen Sitze unter sich schwinden 
fühlen und sich angstvoll auf ihnen anklammern. 
Wenigstens für Jeden, der zum ersten Male einer Auf- 
führung nach der neuen Einrichtung beiwohnt, kann und 
soll dies geradezu der Fall sein. So geschah es auch, 
dass, als im vorigen Jahrhundert das Crescendo erfunden 
worden war, bei seinem Vortrage die Zuhörer sich „all- 
mählich von den Sitzen erhoben und beim Diminuendo 
wieder Luft" schöpften und bemerkten, „dass ihnen der 
Athem ausgeblieben wäre" (Otto Jahn, W. A. Mozart, 
II, 1856, S. 94). Ebenso erging es Wieland, als Carl 
Maria v. Weber auf dem Claviere vor ihm phantasirte 
und „sein berühmt gewordenes und mit unglaublicher 
Gleichförmigkeit und Ausdauer vorgetragenes Crescendo 
einwob". Hier hob sich Wieland, „wie von magnetischer Ge- 
walt emporgezogen, von seinem Sitze in die Höhe, so dass 
er aufrecht stand, als der mächtige Anschlag des kraft- 
vollen Accords, der den Gipfel der Tonmassen andeutete, 
ihn zusammenzucken machte" (Max Maria v. Weber, 
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Carl Maria von Weber, I, 1864, S. 382). In unserem 
musik übersättigten Zeitalter, wo man über aller krank- 
haften Sucht nach Musik nur immer stumpfer für Musik 
wird, dürfte wohl nur noch selten Jemand eine solche 
Wirkung des Crescendos an sich erfahren. Vielleicht ist 
aber die Fahrt nach Nibelhcim dazu bestimmt, zu ver- 
suchen, ob wir wenigstens noch gesund genug sind, einen 
sehr einfachen gesammtkünstlerischen Vorgang auch ge- 
sammtkünstlerisch auf uns wirken zu lassen. 

In derselben Weise darf man auch erwarten, dass 
sich feinfühlige Naturen unwillkürlich zurückbeugen wer- 
den, wenn Wotan zwischen die Riesen und Donner tritt 
und sich die von dem Speer ausgehende unsichtbare Mauer 
in dem ehernen Abstieg der Posaunen nach vorn schiebt. 

Beim Schmiedemotiv der Streicher und Bläser be- 
gegnet wieder ein Beispiel einer völlig verunglückten 
scenischen Anordnung der Partitur: „von verschiedenen 
Seiten her dämmert aus der Ferne dunkelrother Schein 
auf: wachsendes Geräusch wie von Schmiedenden wird 
überall her vernommen". Das soll heissen: mindestens 
im Halbkreise um uns und in dämmernder, undeutlicher 
und somit unabschätzbarer Ferne, wo der Gedanke der 
einschliessenden Wände ganz zurücktritt, sollen wir 
vSchmiedende annehmen. Zur genauen Ausführung dieser 
Vorschriften müssten wir die hintere Wand unserer Schlucht 
völlig verschwinden lassen. Der dann erhaltene Eindruck 
wäre ungefähr der, dass wir uns wie Alpen wanderer, 
nachdem die Nacht schon eingebrochen, an einer steilen 
Wand hinabliessen, vor uns den weiten Luftraum des 
Thaies mit heraufschimmernden Lichtern. Dass das Thal 
jenseits vielleicht von ebenso hohen Bergwänden einge- 
fasst wäre, thäte dem Gefühl einer grossen Leere vor, 
über und unter uns keinen Abbruch. Und das im Innern 
der Erde und als Vorbereitung auf die Höhle, die uns 
durch ihre Mächtigkeit überraschen soll, nach einer solchen 
Einleitung aber vermuthlich recht unbedeutend vorkommen 
würde. 
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Uebrigens ist der Grund dieser so gänzlich unver- 
nünftigen Anordnung leicht zu erkennen. In den Ges. 
Schr.,V, 304, „dämmert, von verschiedenen Seiten aus der 
Ferne her, dunkelrother Schein" erst dann auf, nachdem 
wir in Alberichs unterirdischer Kluft angelangt sind. Hier 
hat diese Vorschrift einen vortrefflichen Sinn, auch ist 
ihre Uebertragung in die Partitur ausnahmsweise nicht 
unangebracht. Leider gerieth sie zum Ersatz dafür an 
eine falsche Stelle und bildet nun eins der merkwürdigsten 
Fragezeichen, von wem und wie denn eigentlich diese 
Uebertragungen ausgeführt worden sind. 

Unsererseits haben wir vielmehr durchaus an unsrer 
geschlossenen Schlucht festzuhalten. Mit dem Augen- 
blicke, wo die Ambose selbst sich vernehmen lassen, wird 
die Felswand von einem von unten kommenden Licht- 
schein erhe llt, der allmählich stärker wird. Die Schatten- 
lage der Vorsprünge, Ritzen und Vertiefungen der Wand 
muss deutlich die Herkunft des Lichtscheins anzeigen. 

Mit dem Eintritt der Ambose und des Lichtscheins 
haben Bass- und Contrabasstuba, Posaune und Contra- 
bassposaune aufgehört. Sie bestätigen dadurch auf eine 
vorzügliche Weise, dass die schaurige Eintönigkeit dieser 
Instrumente nichts war, als die zum Ton gewordene voll- 
ständige Finsterniss unseres Weges. Dass sie aber erst 
hier aufhören, widerlegt nochmals die Vorschrift des 
dunkelrothen Scheins, der schon vorher von verschiedenen 
Seiten her aufdämmern sollte. 

Bei der Stelle, wo die Ambose allein erklingen, hat 
sich in der hinteren Wand ein neues Thor geöffnet, das 
aber nietnals so breit wird, dass die beiden Seitenwände 
nicht mehr gesehen würden. Wir blicken durch dasselbe 
in eine dunstige Rauchmasse hinaus, in der rechts und links 
bald grössere nähere, bald entferntere kleinere IÄchtstellen 
auftauchen und sich ebenfalls nach oben bewegen. Sie 
sind als die Schmiedefeuer einer Höhle zu betrachten, in 
die wir ihrer Längsachse entlang hineinschauen und die 
an ihren Seitenwänden jene Herdstellcn trägt. 
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Mehr noch als durch das Auge erhalten wir durch 
das Ohr Kenntniss von der Beschaffenheit der Höhle, 
an der wir vorüberziehen. Bei den Ambosen hat Wagner 
ausnahmsweise einmal durch ausdrückliche Vorschriften 
in der Partitur gezeigt, dass ihm der von uns so oft be- 
nutzte Grundsatz von der räumlichen Vertheilung der 
Tonquellen (S. 40) sehr gut bekannt war. Wie die Am- 
bose rechts und links näher und ferner und aus hinter- 
ster Ferne herüber schallen sollen, geben sie uns das Bild 
einer mächtigen Höhle, deren Grenzen sich ins Unbe- 
stimmte und deshalb Schrankenlose erweitert zu denken 
unsre Einbildung doch darum keinen Anreiz verspüren 
wird, weil wir die Ursprungsstätten solcher Klänge er- 
fahrungsmässig immer in einer gewissen eng begrenzten 
Entfernung wissen. 

Bei den grösseren, für die tieferen Töne bestimmten 
Ambosen hat man sich zu hüten, dass ihr Ton nicht 
trocken und hölzern werde. Die tiefsten müssen den 
dumpfen Ton aus gewisser Entfernung gehörter Dampf- 
hämmer haben. 

Von den Ambosen sei abschliessend noch bemerkt, 
dass ihr Klang, der zuerst von unten her, und zwar als 
immer näher rückend, vernommen wird, uns da, wo die 
hintere Wand unserer Schlucht nach der Höhle zu sich 
öffnet, insbesondere bei dem ^"der Ambose, gerade gegen- 
über steht, von hier ab von oben her zu kommen scheint 
und endlich wie in grösster Höhe verschwindet Die 
Anordnungen hinsichtlich des Herschallens der Motive 
aus dem Schlünde und ihrer Herkunft aus grösserer oder 
geringerer Entfernung sind geradezu ein Theil der De- 
koration und eine Hauptsorge des Bühnenmeisters. 

Der Fortgang der Verwandlung wird bestimmt durch 
das in den Fagotten, Violoncellen und Bässen mit voller 
Bewusstheit auftretende Motiv 




usw. 
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Das am Ende jedes geraden Taktes mit starkem Tone 
emporschlagende Achtel klingt wie ein rasches, 
krampfhaftes Aufathmen der Erlösung. Das Ton- 
gebilde könnte das Erleichterungsmotiv heissen. Wir 
gewahren die ersten Spuren, dass das Ende unserer langen, 
bangen Wanderung naht. In dem ungewissen Lichte, 
von dem die Bühne noch von der Oeffnung nach der 
Amboshöhle her erfüllt ist, bemerken wir den Boden 
unserer Schlucht in voller Breite ihres Querschnit tes 
aufsteigen, sie selbst aber sich seitwärts nach unten hin 
wenden. Es ist diejenige Seite zu wählen, auf der wir 
später Wotan und Loge von oben sich herablassen sehen 
werden. Zugleich dringt, während der Lichtschein von 
oben aufhört, von unten Licht herauf und hören wir, 
während die Ambose nach oben hin fern und ferner ver- 
klingen, von unten her aus ziemlicher Nähe neues wach- 
sendes Geräusch Schmiedender. Dass dieses neue, von 
den Bratschen und Violinen aufgenommene Schmiede- 
motiv zugleich mit dem Erleichterungsmotiv eintritt, ist 
der Hauptfingerzeig für dessen Deutung und unsre damit 
verbundene Hoffnung. Es wird lebendig um uns her. 

Der, wie schon gesagt, in voller Bühnenbreite auf- 
steigende Schachtboden schliesst nach vorn mit einer 
senkrechten Wand ab, die unmittelbar an dem vorderen 
ruhenden Rande der Bühne in die Höhe steigt. Bei dem 
im achten Takte, vom Schlüsse der Wandelmusik an 
gerechnet, beginnenden Frohnmotiv öffnet sich von unten 
her in dieser Wand wiederum ein Thor, diesmal mit dem 
Ausblicke in das Ziel unserer Fahrt, die „unterirdische 
Kluft" Alberichs. 

Es scheint Wagners Wille gewesen zu sein, dass auch 
diese Kluft, mit ihrem Fussboden und allen ihren Deko- 
rationen bis in die hinterste Tiefe der Bühne, von unten 
emporgezogen werde. Zu schliessen ist diese Absicht 
aus einer Stelle seiner Abhandlung „Bayreuth" (Ges. Sehr., 
IX, 404): 
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Zweck und Absicht lagen hier aber einzig in dem Verhält- 
nisse des inneren Zuschauerraumes zu einer Bühne, welche in den 
grössten Dimensionen zur Herrichtung einer vollendeten Scenerie 
bestimmt war. Eine solche Bühne hat den dreifachen Raum ihrer 
wirklichen, dem Zuschauer einzig zugewendeten Höhe nothig, da 
der auf ihr dargestellte scenische Komplex sowohl nach unten ver- 
senkt, als nach oben aufgezogen werden können muss. 

Nun kommt aber bei Wagner die Veranlassung zum 
Aufziehen oder Versenken eines ganzen „scenischen Kom- 
plexes" überhaupt nicht wieder vor. Die Verwandlung 
im „Tannhäuser" ist ihrem Wesen nach bereits weit mehr 
das Verfliegen eines Zauberspukes, der durch eine den 
Zuschauern vorgeführte Reise des Helden von unten nach 
oben, obwohl dieser seine Arme nach oben ausstreckt, 
nicht einmal richtig dargestellt werden würde. Bliebe 
nur noch im „Parsifal" der versinkende Thurm, von dem 
aber erstens nicht bekannt ist, ob ihn Wagner, als er 
den Plan des Festspielhauses mit seinen Architekten im 
Einzelnen besprach, schon in dieser Bestimmtheit ent- 
worfen hatte, und der zweitens auch nur durch ein Hinab- 
lassen seiner Wände, nicht des ganzen Komplexes, ein- 
schliesslich des Fussbodens, ausgeführt wird.*) 

Der Hauptbeweis für Wagners Absicht ist aber die 
mit dem Aufziehen der ganzen Höhle einschliesslich ihres 
Fussbodens verbundene grossartige Wirkung. Die- 
jenigen Bühnen, die die dazu nöthige Einrichtung nicht 
besitzen und auch nicht herzustellen vermögen, werden 
dann freilich zu irgend welchen Ersatzmitteln greifen 
müssen, etwa, dass in dem Maasse, als das zuletzt ge- 
nannte Thor in die Höhe steigt, die Bühne sich von vorn 
nach hinten erhellt. Die Täuschung würde vermehrt, 
wenn das Licht, gleich als ob es von einem Punkte des 

*) Das wurde 1886 sogar den Zuschauern deutlich. In der von 
mir besuchten Aufführung dts „Parsifal" versank der Thurm „stück- 
weise, jede Wand für sich, wirklich ganz, als ob wir in China ge- 
wesen wären, wo die Gemächer aus einzeln für sich verschiebbaren 
Wänden gebildet werden". (Mein Aufsatz: „Cirkus in Bayreuth" in 
den von Engelbert Pernerstorf er herausgegebenen Wiener „Deutschen 
Worten", 1887, S. 393.) 
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Zuschauerraumes in gleicher Höhe mit der Wölbung der 
Höhle ausginge, in dem Verhältnisse, als das Thor sich 
empor bewegt, nach hinten vor- und an den Wänden 
hinauf dränge. Allein es bleibt ein Nothbehelf. Kein 
durch Wagner Erzogener wird dadurch zufrieden ge- 
stellt werden. 

Der Zweck des Wandelbildes ist der, unserem höheren 
Beobachtungs- und Beurtheilungsvermögen, das in dem 
eben beendigten Auftritte so reich beschäftigt worden ist, 
wiederum, wie schon nach der ersten Scene (S. 97), eine 
kurze Erholung zu gewähren, sowie uns einen Vorschmack 
der in Alberichs Reich zu erwartenden Schrecknisse zu 
verschaffen, was vor Allem schon durch die unheimliche 
Tiefe bewirkt wird, in die wir fern vom Lichte der Sonne 
unter die Erde entrückt werden. Für diesen letzteren 
Eindruck ist die Vielzahl der Bilder von Wichtigkeit. 
Ausserdem aber muss noch möglichst jedes Bild einen 
vollen Eindruck hinterlassen. Das wird dadurch bewirkt, 
dass das Bild, wenn auch nur eine kurze Zeit, die Bühne 
allein ausfüllt. Es muss daher der betreffende Dekorations- 
abschnitt länger sein, als die Höhe der Bühne beträgt, 
zuzüglich desjenigen Stückes, das durch die Oeffhung 
des Bühnenbodens und unsern Einblick in den so ent- 
stehenden Schlund hinzukommt. Indessen wird diese Be- 
dingung leicht zu erreichen sein. Z. B. auf den weiteren 
Theil des schwarzen Schachtes, der durch Posaune und 
Contrabassposaune bezeichnet ist, entfallen neun Takte 
Schmiedemotiv. Nimmt man diese in einem sehr zähen, jedes 
Triolenachtel scharf heraushebenden Zeitmaasse, so kann 
sich während eines Taktes die Dekoration 2 Meter fort- 
bewegen, ohne das Maass eines bequemen Ganges zu 
überschreiten. Viel mehr als einen solchen werden wir 
ja auch Wotan, nach dem sich Loge richten muss, nicht 
zumuthen dürfen. Für neun Takte ergäbe das 18 Meter, 
eine Höhe, die wohl für jedes Bühnenbild ausreichen wird. 
Das in diesem Abschnitte zu gewinnende Zeitmaass bleibt 
bis zu Ende. Es erscheint als eine Bestätigung dieser 
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Auffassung, dass auch auf alle folgenden, im Vorher- 
gehenden beschriebenen Abschnitte immer je acht Takte 
Musik = 16 Meter Dekoration kommen. Dagegen hat 
der acht Takte nach dem Eintreten des Frohnmotivs 
beginnende und bis unmittelbar vor den zweiten Rhein- 
goldruf reichende Abschnitt vierzehn Takte zur Ver- 
fügung; allein das Wehemotiv ist hier auch rascher zu 
nehmen, als das darauffolgende Schmiedemotiv. Die Dauer 
dieses Abschnittes wird daher doch nahezu die gleiche 
wie die der ihm folgenden sein. 

Ein gleiches Kunststück hat Heinrich Heine in 
den Reisebildern (1876, S. 302) geleistet, das trotz den 
leichter gefügten Mitteln seiner Sonderkunst gleich gross ist. 

Hoch in die Lüfte hebt sich der Eichwald, hoch über den 
Eichwald schwingt sich der Adler, hoch über dem Adler ziehen die 
Wolken, hoch über den Wolken blitzen die Sterne — Madame, 
wird Ihnen das nicht zu hoch? eh bien — hoch über den Sternen 
schweben die Engel, hoch über den Engeln ragt — nein, Madame, 
höher kann es meine Narrheit nicht bringen. Sie bringt es hoch 
genug! Ihr schwindelt vor ihrer eigenen Erhabenheit. 

Porges (Bayr. BL, 1880, S. 253) schreibt über die 
Bayreuther Alberichshöhle: „Die ungeheuren, sich in eine 
scheinbar unabsehbare Ferne verlierenden Felsklüfte mach- 
ten auf den Zuschauer einen Furcht und Entsetzen er- 
regenden Eindruck." Das Wandelbild hat uns auf Aehn- 
liches vorbereitet: nun ist es da und übertrifft noch ein 
gutes Stück das, was wir in unsrer Einbildung irgend er- 
warten konnten. Aber der Schauder ist in dem Bilde 
der Höhle gleichsam nur erst erstarrt; er muss auch noch 
lebendig werden. Der Tarnhelmzauber, der Ringzauber, 
endlich die grosse Schlange sind die weiteren Stufen, 
durch die uns Wagner zum Gipfel des Grauens empor- 
treibt. So soll bei ihm Nibelheim von der ersten, aus 
der Schwefelkluft aufsteigenden Dampfwolke an bis zum 
Schlüsse ein einziges, gewaltiges Crescendo der 
Furcht, des Schreckens und endlich losplatzen- 
den Entsetzens sein. 

Gerade umgekehrt jedoch bei Porges. Man lese aber 

12 
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bei ihm selbst genauer nach, zu was für Wahnbildern 
der Herr Kapellmeister bereits durch die Wandelmusik 
illudirt wird, so dass er kaum noch zu wissen scheint, 
was er redet. „Stamml' ich und fas'le wohl gar?" Denn 
er gesteht sogar, die ganz unbayreuthisch-ketzerhafte, weil 
wesentlich modern naturwissenschaftliche „Empfindung" 
gehabt zu haben, „jenen übermächtigen kosmischen Natur- 
gewalten gegenüberzustehen, die erbarmungslos das Leben 
der Individuen vernichten", eine Empfindung, die ausser- 
dem zu der hylozoistisch-anthropomorphistischen Weltan- 
schauung des „Ringes", wo alle Naturmächte in bewusst 
sie lenkenden Wesen gipfeln, wie die Faust aufs Auge 
passt. Und das Alles bereits bis zum ersten Anblick der 
Höhle. In ihm ist für diesen Beurtheiler Wagnerischer 
Kunst bereits diejenige Wirkung erreicht, die Wagner, 
weniger eilfertig und illusionsfähig, für den Schluss dieses 
dramatischen Bildes aufgespart hatte. Der nachhinkende 
Rest, d. h. nicht weniger als der ganze scenische Vorgang, 
scheint ein trefflich taktirtes Musikstück mit verschiedenen 
guten musikalischen Einzelheiten, verbunden mit Dekla- 
mation im Kostüm, gewesen zu sein. Was aber die Haupt- 
sache ist, Albcrichs Zauberthaten, davon schweigt Herrn 
Porgcs Höflichkeit, vielleicht mit gutem Grunde. Und so 
kam zur vollsten Zufriedenheit der Herren Wagnerianer in 
Bayreuth der gewaltige Auftritt als ein Diminuendo zurWelt, 
als ein Kapellmcistervergnügen, das man dort und „draussen" 
am besten bei herunter gelassenem Vorhange, vor den die 
Sänger hätten heraustreten können, abgespielt hätte. 

Wie Wagner die grosse Höhle haben will, hat er 
genügend deutlich angegeben. 

Sie soll „sich nach allen Seiten hin in enge Schachten 
auszumünden" scheinen. Das dürften enge, dunkle Eingänge 
sein, die sich deutlich nach abwärts wenden, da später 
die Niblungen „nach allen Seiten" in sie „hinab"sch lüpfen. 

Wir gewinnen durch diese abwärts gewandten Ein- 
gänge» die Vorstellung, dass wir uns noch keineswegs 
auf dem untersten Punkte von Alberichs Reiche befinden. 
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Sodann sieht Loge durch bleiche Nebel feurige 
Funken blitzen. Wohlverstanden aber nur er. Dieses 
Funkenspiel befindet sich in einer Seitenschlucht, die dem 
von oben hcrabführ enden Schac ht ungefähr gegenüber 
liegt. Die sprühenden Funken müssen uns aus demselben 
Grunde verborgen bleiben, aus dem es zu verwerfen war, 
dass aus der Schwefelkluft eine dünne Rauchsäule schon 
lange aufsteigt, bevor die Götter hineingeschlüpft sind. 
Wir bemerken nur den Eingang zu einer Seitenschlucht, 
der von innerem Feuerschein, der aber nicht flackern 
darf, beleuchtet und von feinem, bläulichem Nebel erfüllt 
ist. In die Haupthöhle tritt der Nebel nicht herein. Es 
müssen, um auch so noch die Aufmerksamkeit nicht ein- 
seitig anzuziehen, wenigstens zwei solcher Seitenschluchten , 
rechts und links eine, sein. 

Endlich zieht auch die Haupthöhle „unabsehbar weit 
sich dahin", das heisst wohl, sie soll sich vermöge der 
aus dem Venusberg bekannten Biegung „wie unabsehbar 
dahin" ziehen. Daneben heisst es nun aber auch noch, 
dass Alberich „aus der unteren, tiefer gelegenen Schlucht 
aufwärts" die mit dem Horte beladene Schaar herbeitreibt. 
Sollen wir daher eine Art Gabelung der Haupthöhle an- 
nehmen, etwa in einen schmäleren nach unten ziehenden 
Arm und in die breite Fortsetzung in der Ebene des 
Bühnenbodens mit der Biegung? 

Es ist zuzugeben, dass der Buchstabe der Vorschriften 
keine andere Auslegung zulässt. Auch stehen sie beide 
nicht etwa blos in der Partitur, sondern auch in der Be- 
arbeitung der Ges. Schriften (V, 304, 3 1 2) und sind nicht 
unausführbar. Und doch ist ein Uebelstand dabei. Der 
breitere Arm der Höhle würde von der Handlung gar 
nicht berührt werden. Es wäre hier eine Lücke in der 
Dekoration insofern, als die Handlung ihren Schau- 
platz stets genau, gleichviel wie, ausfüllen soll. 
Das geschieht im „Tannhäuser", wo die Höhle auch noch 
von der Biegung ab benutzt wird; hier nicht. 

Insofern nun Bayreuth „in eine scheinbar unabsehbare 

12- 
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Ferne sich verlierende Felsklüftc" darbot, hatte es doch 
noch nicht das Richtige. Die Höhle muss lediglich 
durch ihre sichtbaren Theile, wozu in erster Linie Höhe 
und Tiefe gehören, Furcht einflössen. 

Wir nehmen deshalb an, dass sich Wagner auch 
diesmal, wie auf der Stufe der Ges. Schriften schon hin- 
sichtlich des Felsgipfels, der Walhall trägt (S. 79 ff.), das 
Bühnenbild nicht hinlänglich klar gemacht habe, ent- 
scheiden uns dafür, nur einen Ast der Höhle bestehen 
zu lassen und wählen den nach unten führenden, sowohl 
weil die heraufziehende Nibelungenschaar den besseren 
Anblick giebt, als auch wegen der erneuten starken Hin- 
weisung auf noch tiefer gelegene Theile von Alberichs 
Reich. Die Höhle erhält demnach soweit hinten als 
möglich eine schlanke Scitenwcndttng nach unten, zugleich 
mit einer schluchtartigen V crengung, doch so, dass dieser 
Ausgang weitaus der breiteste von allen ist. Auch sind 
für das Auftreten Alberichs und seiner Schaar die schon 
für Loge geforderten Rücksichten zu beobachten (S. 141). 

Das Licht kommt von dem Feuerschein der beiden 
Seitenschluchten. Ist die Bühne sehr tief, können deren 
vier nöthig werden. Im Allgemeinen herrscht eine 
gelinde Dämmerung, vorn weniger, mehr nach hinten, 
noch mehr in der Wendung nach unten. Auch wechseln, 
in Folge von Felsvorsprüngen, hellere und dunklere 
Stellen. 

Die Hauptsache ist freilich, dass der für die Haupt- 
handlung zu benutzende Theil der Höhle sehr tief sei. 
In Bayreuth scheint dies der Fall gewesen zu sein, dank 
seiner sehr tiefen Bühne und seinem sehr kleinen Regen- 
bogen, der vermuthlich der kleinste unter allen seinen 
nachgeborenen Brüdern war. Wohl erst im letzten Augen- 
blicke auf die Bühne geschoben, konnte er die voraus- 
gehenden Anordnungen nicht stören. Leipzig hat einen 
Regenbogen von etwa halber Höhe 1 des Bühnenbildes; 
der Aufbau aus zusammenfügbaren Balken und Brettern 
erfordert Zeit und Raum. Somit hat die Höhle etwa die 



Digitized by Google 



Tiefe eines Salons in einem modernen Stück. In Berlin 
reichte der Regenbogen bis fast an den oberen Rand des 
Bühnenbildes; sein Aufbau dürfte noch mehr Zeit und 
Raum kosten. Demgemäss war dort auch Nibelheim bis 
fast an die Rampe vorgedrängt; Alberich, der als Ver- 
tretung seines nächtlichen Heeres etwa ein halbes Dutzend 
Nibelungen hereintrieb, stolperte mit diesen fast über den 
zur Seite sitzenden Wotan und musste anfangs fast bis 
zur Unmöglichkeit so thun, als ob er die Eindringlinge 
nicht sähe. Von den nunmehr ebenfalls in fast betast- 
barer Nähe vor sich gehenden Verwandlungskünsten nicht 
zu reden! 

Für deren richtiges Gelingen und ihre volle Wirkung 
auf den Zuschauer ist eine grössere Tiefe der Bühne ge- 
radezu eine Lcbensnothwendigkeit. Diese Tiefe, in welche 
diese Vorgänge zu entrücken sind, und das nur dort her- 
zustellende Helldunkel sind eine unerlässliche Vorbeding- 
ung nicht nur für die Künste des Bühnenmeisters, son- 
dern auch, um unsere Einbildung auf den Ton des 
Wunders zu stimmen und sie dadurch zu befähigen, 
das ihr dargebotene Richtige auch richtig aufzufassen; 
denn die Musik kann nicht Alles. Sie pflückt nur 
die Wirkungen, die durch das Auge wohlvorbc- 
reitet sein müssen. Aus diesem Grunde war es ja 
auch schon wünschenswerth, das Spiel der Rheintöchter 
mehr als bisher aus dem Vordergründe zu entfernen 
(S. 33/4)- 

Der Tarnhelmzauber muss ohne jene rauschend 
emporsteigende Dampfsäule vor sich gehen von jener 
Klotzigkeit, dass schon ihr blosser Anblick den Gedanken 
an Beulen und Löcher erregt, die man sich an ihr stossen 
könnte. Alberich verschwindet unter dem Klange des 
unheimlichen Motives vor unseren Augen, als ob er in 
einen hinter unserem Raum noch verborgenen zweiten 
Raum zurücksänke, und an seine Stelle tritt ebenso, gleich 
als ob sie von eben daher käme, die Nebelsäule oder die 
Schlange und Kröte. 
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Für den Ringzauber giebt zunächst Porges (Bayr. 
Bl., 1880, S. 255/6) eine vortreffliche musikalische An- 
leitung. Aber es muss auch etwas da sein, auf was dieser 
Kraftstrom wirken kann: „eine Schaar Nibelungen", wie 
Wagner ausdrücklich sagt. Es muss erstens einen langen 
Zug geben, der in hastigen Gruppen hereinkommt, und 
zweitens muss nach der Aufschichtung des Hortes die 
ganze hintere Hälfte der Bühne von einer wimmelnden 
Menge erfüllt sein, die bei dem Motiv der Bässe und 
Violoncelle unmittelbar vor „zögert ihr noch?" eine heftige 
Erregung zeigt. Statt sofort wieder zu der ihnen ange- 
wiesenen Arbeit zu eilen, schliessen sie sich dicht zusam- 
men, weisen einander die beiden Fremden und scheinen 
an deren Anwesenheit allerlei rebellische Gedanken zu 
knüpfen. Nur so erklärt es sich, dass Alberich sich ver- 
anlasst sieht, zu dem Machtmittel des Ringzaubers zu 
greifen, den er doch wohl nicht bei jeder Kleinigkeit in 
Anwendung bringen wird; und nur so, wenn der Ring 
auf eine Masse wirkt und sogar einen Em pörungs versuch 
erstickt, bekommen wir eine Vorstellung von seiner Kraft. 

Der grosse Raum, der allein diesen Vorgang ermög- 
licht, bescheert uns aber damit auch noch einen Hort, 
um den sich der Versuch lohnt, Alberich zu fangen. Wenn 
der herbeigeschleppte Goldhaufen sich auf der Höhe der- 
jenigen Steigerung halten soll, die Alles in unserem Drama 
erfährt, so muss er mindestens einen an die Felswand 
gelehnten goldnen Wall von etwa i 1 /, Meter Höhe, 
1 Meter untere Breite und 3 Meter Länge haben. An 
den grösseren Stücken, als Krügen, Becken, Schüsseln, 
Schildern usw. schleppen immer mehrere Zwerge. Nur 
auf diese Weise kommt so viel heraus, dass Fafner später 
„mit roher Kraft die Geschmeide dicht zusammendrücken 
kann und ihre Masse doch nur gerade ausreicht, Freia 
zu lösen. 

Endlich die Schlange, die sicherlich noch immer nur 
die Heiterkeit oder den Unwillen des Hauses erregt hat. 
Dass Wagner über die Fratzen, die sein Verlangen hcr- 
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vorgerufen hat, selbst gelacht habe, ist noch ein Trost 
der Wagnerianer. Ernst genommen hat wohl noch Nie- 
mand diese Vorschrift. 

In Bayreuth wurde nach Paul Lindau (Nüchterne 
Briefe aus Bayreuth, 1879, 9. Aufl., S. 35) „die Riesen- 
schlange ... in ihrer ganzen colossalen Länge über die 
Bühne gewunden". Das heisst doch ziemlich unverkenn- 
bar: sie kam auf der einen Seite herein und spazierte auf 
der andern Seite wieder hinaus. — Die gleiche Strasse 
allgemeiner Heiterkeit zog früher in Leipzig ein kleines 
Krokodil, das sich noch die ganz besondere Aufgabe ge- 
stellt hatte, in der Mitte der Bühne mit seinem Schwänze, 
gleich dem Kometen um die Sonne, eine 1 lalbkreis- 
schwenkung auszuführen, um nun, mit dem Schwänze 
voran, auf der andern Seite wieder rückwärts in die 
Kulissen zu watscheln. Mochte nun dem guten Thierchen 
dabei einmal etwas zugestossen oder höhere Einsicht im 
Spiele sein: kurz, später blieb es weg und Loge richtete 
seine Beschwörungen an die „schreckliche Schlange" in 
die Kulissen. Herr Direktor Stägemann aber erklärte 
mir, dass dies auch das Beste sei, da die Würde des 
Kunstwerks durch derartige Dinge nur verletzt werde. 
Schade, dass Wagner von dieser Belehrung keinen Ge- 
brauch mehr machen konnte, und jedenfalls — eine billige 
Weisheit. — In Berlin kam auf der einen Seite eine 
wirkliche Schlange zum Vorschein, wand sich quer über 
die Bühne und auf der andern Seite wieder hinaus; furcht- 
bar aber war der Anblick auch nicht. Die mannshohe 
Wellenlinie berührte ganz wie in unseren Kinderbüchern 
nur auf drei oder vier Punkten, die in einer geraden 
Linie lagen, den Boden, so dass man für das Gleichge- 
wicht des Gebildes besorgt sein durfte. Als endlich Loge 
anfing zu jammern, war sie schon halb wieder in den 
Kulissen verschwunden und er trug seine Bitte, nicht 
verschlungen zu werden, am Schwanzende vor. — Zu 
solchen Verunstaltungen des von Wagner mit der be- 
wusstesten Sorgfalt vorbereiteten Vorganges muss es 



Digitized by Google 



— 184 — 



kommen, wo eine andere Unglückseinrichtung, der Regen- 
bogen, auch noch den anderen Auftritten den Raum zu 
ihrer Entfaltung benimmt. 

Da uns nun dieser Raum nicht mangelt, so haben 
wir nur noch zu beachten, dass die Schlange nicht wie 
im Parademarsch vorüberspazieren, sondern auf ihrer 
Stelle verharren und von da die Götter mit einem An- 
griffe bedrohen muss, und das Richtige wird nicht mehr 
zu verfehlen sein. 

Sowie Alberich verschwunden ist, erblicken wir einen 
felsblockähnlichen Klumpen, der sich aber bald unheimlich 
zu regen beginnt. Ein Schlangenhaupt wird sichtbar und 
hebt sich auf schlankem Halse höher und höher. In dem 
Klumpen schieben sich die Ringe des Schlangenleibes hin 
und her . Als sich am Ende des siebenten Taktes das 
Gebilde ganz entwirrt hat, steht eine ungeheure Schlange 
vor uns, die durch mehrere vom Boden aufsteigende und 
auf diesen zurückkehrende Windungen feste und jeden- 
falls nicht in einer Geraden liegende Stützpunkte ge- 
wonnen hat, den mächtigen Vorderleib aber bis zur Decke 
erhebt und von dort mit aufgesperrtem, zun« elndem 
Rachen und funkelnden Augen auf die Götter zuschiesst. 
Die abstürzenden Violinen malen diese Bewegung, die 
Bratschen und die tieferen Streicher die geringeren Be- 
wegungen des übrigen Körpers, die Tuben den schnap- 
penden, zum Verschlingen bereiten Rachen. Die Dicke 
des Leibes muss der Länge angemessen sein, und damit 
diese möglichst gross sein kann, ist die Höhle so hoch 
als möglich zu machen. Die Grösse aller Ausmessungen 
wird die Ausführung eher' erleichtern als erschweren. 

Das ist nun ein Stück jener „Nürnberger Spielwaaren- 
kunst" des Ringdramas, von der Louis Eh ler t (Aus der 
Tonwelt, 1877, S. 199) behauptet, dass sie „trostloser" 
nirgends gesehen worden sei. Richtig ausgeführt, bildet, 
wie schon angedeutet, die Schlange den natürlichen, und 
zwar in unserem innersten menschlichen Gefühl begrün- 
deten Gipfel der Nibelheimhandlung. Was ist ihm gegen- 
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über das Gefühl der Bodenlosigkeit, mit dem wir den 
schwarzen Schlund hinuntersanken, was die unheimliche, 
hilflos in's Leere tastende Unsicherheit, die der Tarnhelm- 
zauber auch uns über Kopf und Glieder warf, was auch 
der Schrecken über die dem Ring entstürzende Macht, 
von der auch wir einen gelinden Schlag mit abbekamen. 
Die Schlange dagegen trifft uns mit dem letzten, dessen 
wir fähig sind, mit Ekel und Entsetzen, und führt sie 
sogleich bis zu dem höchsten noch ertragbaren Grad. 
Wenn aber Alberich noch mehr kann, so können wir 
nicht mehr. Und wirklich ist ja das Ende, nach dem wir 
verlangen, auch sofort da. Die an Wagner so oft ge- 
rühmte Kunst, dass er, wenn er eine lang vorbereitete 
Höhe erreicht hat, rasch und entschieden zu schliessen 
wisse, bewährt sich auch hier. Aus der grossen Schlange 
ergiebt sich wie von selbst der Gegensatz der kleinen 
Kröte und damit die Gefangennahme des überlisteten 
Prahlers. Wie ganz anders werden wir jetzt auf Wotans 
Seite stehen, als in den bisherigen Aufführungen. Was 
für wenig schöne Absichten ihn immer nach Nibelheim 
geführt haben mögen und was mit dem Ringe später 
noch geschehen kann und soll, Noth thut zunächst Eines. 
Wer solches droht, wie Alberich, und eine solche Macht 
dazu aufwies, der musste unschädlich gemacht, vor dessen 
Plänen mussten Götter und Menschen, die Welt und 
Walhall behütet werden. Im Frohgefühl von Wotans 
und Loges Sieg treten wir mit ihnen die Fahrt nach der 
Oberwelt an, um dort mit Spannung der weiteren Ent- 
wickelung des aus so ungeahnt mächtigen Gegensätzen 

sich aufbauenden Dramas entgegenzusehen eine 

Möglichkeit vielleicht, und nicht blos vielleicht, ausge- 
nommen: dass wir nach einem solchen „Kunstgenüsse", 
vielmehr nach einer solchen uns durch die Schlange an- 
gethanen Behandlung von Wotan und Alberich, Kunst 
und Drama überhaupt nichts mehr werden wissen wollen. 
Wägner hat hier ein Mittel von einer solchen Stärke 
gebraucht, dass es uns aus aller Einbildung der Bühne, 
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aus aller Hingabe an einen Kunstgenuss hinauswirft, und 
wir nur noch entrüstet fragen, wie man uns um zweier 
Theaterfiguren, Wotans und Alberichs willen, so sehr mit 
den widerwärtigsten aller Gefühle überschütten könne? 

Die Frage würde auf dem Boden des blossen Kunst- 
werks unbeantwortet bleiben und damit dieses durch den 
Schlangenzauber für immer zersprengt sein. Allein es 
kommen uns ebenso mächtige, ebenfalls nicht dem Kunst 
werk entstammte, aber doch in ihm längst anklingende 
Erinnerungen und Beziehungen zu Hülfe, die den drohen- 
den Umsturz des Gleichgewichts verhüten. Der „Ring 
des Nibelungen" ist ja das Zeitgedicht das Kapitalismus; 
die Leidenschaften des wirklichen Lebens spielen überall 
in dieses Drama hinein und in der Brust derer mit, die 
es sich ansehen. Wenn Wagner im ersten Auftritte die 
Lust am Golde in uns entzündet, am Beginn des zweiten 
den Willen zur Weltherrschaft, in der Mitte des zweiten 
die Begier nach thatsächlichem Besitz uns kennen ge- 
lehrt hat, so schreitet er in Nibelheim unentwegt weiter 
auf dieser Bahn. Was der Ringzauber zur Anschauung 
bringen soll, wird auch dem unvorbereitetsten, niedrigst- 
stehenden Manne sofort begreiflich sein ; diesem vielleicht 
am meisten. Ebenso schlagend verkörpern Tarnhelm 
und Schlange gewisse Seiten unserer Zeit. Nur liegt, 
wenn diese Zauberstücke weniger rasch verständlich sind, 
die Schuld einzig an denen, die in ihrer Zeit leben, ohne 
sie zu verstehen. Und es kann allerdings auch nicht die 
Aufgabe dieser Abhandlung sein, ihnen diese Einsicht 
zu verschaffen. Soviel allein sollte hier angedeutet werden, 
dass, wer mit richtigem Gegenwartsgeiste das „Rhein- 
gold" besucht, von Alberichs Schlangen zauber zwar einen 
gewaltigen Schlag erhalten wird, aber doch keinen, der 
ihn aus dem Kunstwerk hinauswürfe. 

Der Aufstieg führt denselben Weg, den wir ge- 
kommen sind, aber mit sehr veränderten Gefühlen und 
veränderter Musik. Auch der gefangene Albe ist jetzt 
mit dabei und wird sich vernehmen lassen. 
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Unter dem sieghaften Geklingel des Triangels (Part., 
S. 209, letzter Takt) verschwinden die Götter in der nach 
aufwärts führenden Schlucht. Da dies sehr rasch nach 
Alberichs Fesselung geschieht, so hat diese in der Nähe 
des Einganges stattzufinden. Sowie die drei Bergfahrer 
unsichtbar geworden sind, mit dem nächsten Takte schon, 
beginnt sich die Höhle zu senken, oder in der S. 175/6 
beschriebenen Weise unsichtbar zu werden. Dieser Vor- 
gang ist mit dem Schlüsse von „Weibes Wonne und 
Werth" vollendet. 

Die folgenden acht Takte Schmiedemotiv der Brat- 
schen, zum Theil auch der Violinen, entsprechen den 
acht Takten Erleichterungsmotiv. Es senkt sich während 
ihrer die den ruhenden Rand der Bühne berührende 
Wand herab, wonach wir wieder den Boden des grossen 
Schachtes erblicken. 

Folgen in acht Takten die Am dose nebst Dekoration, 
wie vorher. Wir treten sodann in den unteren Theil der 
weiteren Schlucht ein, der noch von der Oeffhung zur 
Amboshöhle aus, aber jetzt mit abnehmendem Lichte, 
erhellt ist. Mit mächtigem Aufschrei ertönt acht Takte 
lang das Wehemotiv. Wir dürfen es wohl Alberich zu- 
schreiben, der als Gefangener die Stätte seiner Herrsch- 
gier im Rücken lassen muss. So schickt auch das ge- 
fangene Raubthier sein langgezogenes Klagegeheul in 
die Weite nach einem dumpf verlangten Etwas aus, das 
ihm helfen soll. 

Mit dem Eintritt der Contrabassposaune und der drei 
Posaunen beginnt, nachdem zugleich der Lichtschein von 
unten her erloschen ist, der ganz finstere Theil der wei- 
teren Röhre, dem im Abstieg die neun Takte Schmiede- 
motiv entsprechen. Doch halten diese vier Posaunen nur 
vier Takte aus. Ihnen schliessen sich zwei achttaktige Pe- 
rioden an, ausgefüllt mit Riesenmotiv und Logemotiven. 
Da diese zweimal acht Takte auch noch auf diesen De- 
korationstheil zu rechnen sind, so enthielte er zwanzig 
Takte, deren Zeitmaass den neun Takten Schmiedemotiv 
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gleich zu machcn,Verlcgcnhcit bereitet, trotz aller Schnellig- 
keit, die dem chromatischen Aufstieg Loges gegeben 
werden muss, und trotz aller etwaigen Verkürzung der 
vier Posaunenakkorde. Immer aber bleiben noch acht 
Takte Riesenmotiv, die mit riesischer Unbeweglichkeit 
ihr Zeitmaass festhalten zu wollen scheinen und allein 
schon den neun Takten Schmiedemotiv gleich oder fast 
gleich kommen. Und doch liegt gerade in der Schwierig- 
keit der Schlüssel zum Verständniss wie zur richtigen 
Bewegung des Abschnittes. Mit den Posaunenakkorden 
sind unsere Wanderer in die vollste Finsterniss eingetreten ; 
das ist festzuhalten. Und hier regt sich in Wotan 
die Sorge. „Wir kehren wieder," hatten die Riesen 
hinterlassen, „doch kommen wir, und bereit liegt nicht 
als Lösung das Rheingold licht und roth — : Zu End' 
ist die Frist dann, Freia verfallen!" Das ist es, was jetzt 
Wotan quält. Wird er noch zu rechter Zeit oben wieder 
anlangen? Das bedeutet das Riesenmotiv. Es kann 
also nach Wagners, von Porges uns übermittelter Auf- 
klärung (Bayr. Bl., 1880, S. 149) hier leichter und vor 
allem auch rascher gespielt werden; // schreibt ausser- 
dem die Partitur vor. Je mehr //, desto mehr wird es 
wie aus dem hintersten Winkel von Wotans Gewissen 
herausklingen, und desto rascher muss es dann sogar 
dahinfliessen. So kommt auch zuerst Uebereinstimmung 
mit Loges Triumphmotiv zu Stande und wird endlich 
auch die Zeit der neun Takte Schmiedemotiv für die hier 
ihnen entsprechenden zwanzig Takte ausreichen. Die 
vier Posaunenakkorde mögen sich dabei immer eine 
ziemliche Verkürzung gefallen lassen. Aber auch hier 
ist es bereits ihre Eintönigkeit, die diese Verkürzung 
gebietet 

Als nach der zweiten achttaktigen Periode das Riesen- 
motiv aufs Neue eintritt, sind unsere Wanderer an dem 
engeren Theile de s Schachtes mit bereits etwas helleren 
Seitenwände u angelangt. Es gehören hierzu die vierzehn 
Takte bis zum Beginn des Motivs der goldenen Aepfel 
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(Part., S. 214, 2, System), der Zahl nach ebensoviel wie 
beim Abstieg, dort vom zweiten Rheingoldruf an rück- 
wärts gerechnet. Die Ungleichmässigkeit des Zeitmaasses 
hebt sich auch hier in sich auf. Wotans Sorge hat sich 
vergrössert: er hört die Riesen gewissermassen schon 
heran getrottet kommen. 

Doch da zeigen sich ja auch rechts und links schon 
die Anfänge des Thorbogens, der den finsteren Schacht 
oben abschliesst. Es zeigt sich oben der Ausgang. Wie 
trübe sein Schein auch sei, er erweckt in Wotan die 
Hoffnung, Freia doch noch zurückzugewinnen. Das Motiv 
der goldenen Aepfel lässt uns in Wotans Seele blicken 
und verkündet uns zugleich seine Freude, dem Lichte 
wiedergegeben zu sein. Ist es auch nur erst eine matte 
Dämmerung: mit einer Seligkeit, als sähe er den sonnig- 
sten Tag vor sich, fährt er im letzten, in Des-dur ein- 
setzenden Takte des Freiamotives aus dem finsteren 
Schlünde heraus, vor dem er vor Kurzem noch gezagt 
und sich gesträubt hatte. Diese acht Takte Freiamotiv 
entsprechen den acht Takten des Abstieges, die auf das 
erste Ertönen des Frohnmotivs folgen. 

Dafür zagt jetzt an dieser Stelle ein Anderer: der 
Nachtalbe, der an der graulichen Felswand empor in das 
ihm fremde und feindliche Lichtreich hineingerissen wird. 
Wir hören sein Seufzen und Klagen die folgenden sechs 
Takte hindurch. Aber die Wanderer halten sich gut 
dazu. Da zeigen sich auch schon oben in der ganzen 
Breite der Felswand die Dampfwirbcl der Schwefelkluft. 
Den Herrn des Feuers und alles Feurigen zu begrüssen, 
fahren sie im Logemotiv stürmisch hernieder. So lodert 
auch bei Dahn in „Odhins Trost" (1886, 6. Aufl., S. 253) 
der brennende Spahn hellflackernd empor, als Loki 
Nannas Halle betritt. Die ganze Bühnenöffnung ist er- 
füllt von den wallenden Dämpf en. Sie verziehen sich, 
als in den letzten acht Takten der Wandelmusik das 
Motiv der Fesselung ertönt, von der Seite her nach der 
Schwefelkluft und verschwinden in dieser. Während der 
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letzten Takte des Fesselungsmotives sehen wir Wotan 
und Loge den widerstrebenden Alberich von der Schwefel- 
kluft her nach einer Steinbank hinschleppen, auf die ihn 
Loge mit einem Ruck niederstösst : „Da, Vetter, sitze du 
fest!" 

Die Sorgfalt, mit der Wagner die beiden Wandel- 
musiken ausgeführt hat, ist nicht geringer als bei den 
Bratenstücken der landläufigen Bewunderung. Der for- 
male Aufbau in achttaktigen Gruppen, die gelungenen 
Abweichungen von diesem Grundmaass, der Parallelismus 
der beiden Reihen, der dem spröden Stoffe abgewonnene 
dekorative und psychologische Reichthum, besonders die 
ganz neuen und tiefen Blicke, die wir in Wotans Seele 
thun, die aber an den entscheidenden Stellen nur durch 
die richtige Dekoration zu dem im Drama nöthigen 
augenblicklichen Gefühlsverständnisse gelangen können: 
das Alles sollte von Wagner ersonnen und bis in das 
Kleinste liebevoll ausgeführt worden sein, um unter geist- 
losen, formlos wogenden, störend rauschenden Dampf- 
wolken begraben und durch die ungezügelten, bis ins 
Widersinnige sich verirrenden Einbildungen seiner An- 
beter, z. B. des Herrn Porges, ersetzt zu werden? Wenn 
aber noch etwas dafür spricht, dass Wagner ernstlich eine 
notengetreue scenische Darstellung im Auge ge- 
habt habe, so ist es die Handreichung, die er gerade in 
dem mittelsten Abschnitte, dem der neun Takte Schmiede- 
motiv, dem Bühnenmeister thut. Dort herrscht völlige 
Finsterniss, die, wenn die Länge der grossartigen Bilder 
Beschwerden machen sollte, vielleicht sehr nützlich wer- 
den kann. 

Auf der Oberwelt finden wir in der Hauptsache 
Alles, wie wir es verlassen haben. Der Pflanzenwuchs 
ist nicht abgewelkter, das Aussehen der Götter, von 
denen zunächst nur Wotan in Frage kommt, nicht blei- 
cher, ältlicher und verschlissener geworden. Einzig das 
Licht hat noch mehr abgenommen, weil die Tageszeit 
vorgerückt ist und die Wolken dichter und schwerer 
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geworden sind und sich noch mehr am Himmel in die Höhe 
gezogen haben. Die Stimmung eines in all seiner Trüb- 
seligkeit herannahenden Spätherbstabends liegt über der 
Gegend, die dadurch nach hinten noch undeutlicher 
geworden ist, aber mindestens bis zur Linie g—h und 
dem einst grünen, jetzt fahlen Waldgebirge noch immer 
deutlieh zu erkennen sein muss. Wie könnte sonst auch 
Loge den Alberich auf die Welt hinweisen, von der man 
also doch noch ein Stück muss sehen können. 

Das ist der ernste'H intergrund für die zwischen Wotan 
und Alberich sich abspielenden Verhandlungen, Wotans 
Ringraub und Alberichs Ringfluch. Nur eine Stelle be- 
gegnet uns noch in der Musik, über deren Auslegung 
und also auch dekorative Bedeutung man zweifelhaft sein 
konnte: das drei Takte andauernde merkwürdige 
Gequirl Part. S. 243, Takt 1 — 3, sechs Takte nach Al- 
berichs Schlusswort: „Meinem Fluch fliehest du nicht." 

Porgcs (Bayr. Bl., 1880, S. 302/3) sagt, dass in dem 
nach Alberichs Verschwinden ertönenden Orchestersatzc 
„die Unheil drohende Furchtbarkeit der Situation einen 
uns gleichsam niederschmetternden Ausdruck erhält." 
Dass augenblicklich ein Furchtbares weder zu sehen ist, 
noch in bestimmt angebbarer Weise droht, ist ebenso 
klar, wie dass es infolgedessen nur grosswortige Redens- 
arten sind, die uns Porges hier vormacht. Und doch ist 
eben die Thatsache dieser Redensarten bedeutsam. Selbst 
diese Musikseele muss hier durch irgend etwas beunruhigt 
worden sein, ohne aber in schon oft erprobter geistiger 
Hülflosigkeit herausfinden zu können, durch was. Sollte 
es vielleicht jenes Gequirle gewesen sein? 

Man könnte es auf einen Arm voll Schwefeldampf 
deuten, der bei Alberichs Verschwinden in der Kluft 
daraus hervorgequollen sei. Wie der Teufel der Volks- 
sage wäre Alberich unter Gestank und Rauch davon 
gefahren. Aber wäre das hier nicht wirklich eine zu 
grosse Aeusserlichkeit, ge wisser massen nur eine Frage 
der unterirdischen Etikette, um in die tragische Er- 



Digitized by Google 



— 192 — 



schütterung hineingeworfen zu werden, in die uns der 
Ringfluch versetzt hat? 

Und mit uns Wotan. Also stellt jenes Gequirle 
vielleicht Wotans Verwirrung vor, denn irgend einen 
Eindruck muss Alberichs Fluch auf ihn doch auch ge- 
macht haben. Aber welches wäre dann das Zeichen, der 
dramatische Fingerzeig für uns zu dieser Deutung, der 
hier um so weniger fehlen darf, weil jene erste Deutung 
doch auch möglich ist? 

Aufschluss wird wiederum nur* die Musik geben, und 
zwar durch Lösung eines von der Partitur uns aufge- 
gebenen Räthsels. Was bedeutet das Pizzicato der 
Bratschen und Violinen jedesmal im ersten Viertel 
der Takte 4, 5 und 6 nach jenem Gequirl (Part., S. 
243 letzter Takt und S. 244, 1. und 2. Takt)? 

Wenn wir uns zunächst nach Beispielen umsehen, so 
finden wir ein solches Pizzicato der Bratschen, Violinen, 
Violoncelle, Bässe in jenem Aufschrei des ganzen Orchesters, 
als Wotan den Ring ansteckt. Und warum hier dieser 
gewaltige, aber nur kurze, mit einem einzigen Schlage 
hervorstürzende Aufschrei? Warum nicht ein lang hin- 
wallendes Ausströmen der mächtigen Gefühle, die Wotans 
Brust schwellen, als er sich als Herrn des Ringes weiss 
und ihn zum Zeichen dessen an den Finger steckt? Aber 
das wäre eben der Vorgang, der sich vor uns abspielt, 
nur halb. Nicht blos Wotan hat von dem Ring Besitz 
ergriffen, sondern auch dieser von Wotan. Und zum 
Zeichen dessen hat er ihn in jenem Aufschrei, in jenen 
schlängelnden Pizzicati in den Finger gebissen. Das 
wäre dieselbe Kraftübertragung, wie Loge sie schon zwei- 
mal ausgeführt hat durch seinen Schlag: hier aber geht 
sie endgültig ins Blut. Wotan fühlt den Stich, ein Schauder 
durchrieselt ihn in dem //-Wirbel der Becken; verwun- 
dert hebt er die Hand. Aber was er noch eben als ein 
zuckendes Schlänglein zu sehen vermeinte, das rückt sich 
im Ringmotiv zurecht zu einem mctallnen, gänzlich lob- 
losen und unverdächtigen goldnen Reif. 
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Und über diesen Reif, den Wotan am Ringfinger 
der Speerhand trägt, fährt er, in Sinnen verloren und 
der Erscheinung gedenkend, mit der Linken bei den drei 
Pizzicati nach Alberichs Verschwinden halb unbewusst, 
wie man eine juckende Hautstelle streichelt, dreimal hin- 
weg. Der Fluch hat Eindruck auf ihn gemacht. 



Was Alberich ihm mit der Wahrheit der Verzweiflung 
verkündet hat, das gedachte er doch nicht zu erwerben, 
als er diesem den Ring entriss. Aber was denn? Warum 
noch eben verlangte es ihn so heftig nach dem Ring? 
Wie Rupert SchrofFenstein den Santing fragt, warum er 
Agnes erschlagen habe, so möchte Wotan Jemand fragen, 
warum er den Ring geraubt habe. Daher starrt er, als 
Alberich nach sechs wehklagenden Takten — wir kennen 
sie aus der zweiten Wandelmusik — in der Schlucht 
verschwunden ist, leer in die daraus emporwirbelnden 
Dämpfe. Einen leeren äusserlichen Vorgang bezeichnend, 
so erschienen uns die drei quirlenden Takte, wenn sie 
Dämpfe bedeuten sollten. Und in der That: nur mit 
seinem körperlichen Auge sieht sie Wotan: so leer ist es 
in ihm. Das uns fühlen zu lassen, ist die psychologische 
Aufgabe dieser drei merkwürdigen Takte. 

Wotan thut einen Schritt nach der Schlucht zu, er 
fährt sich mit der Hand über die Stirn. Ein Gedanke 
will sich in ihm bilden, fern, hoch oben, in dem sofort 
nach jenen drei Takten einsetzenden Motiv der kleinen 
Flöte: 



Aber er besinnt sich auf nichts. Nur die Schauer inne- 
rer Vernichtung sind von Alberich auf ihn übergegangen 
und durchbeben ihn. Er thut noch einen Schritt nach 
der Schwefelkluft hin und fährt jetzt mit der Hand 
streichelnd über den Ring: mit dem Ring war etwas; 



„Ein andres Antlitz, eh sie geschehen, 
Ein andres zeigt die vollbrachte That,' 




Digitized by Google 



— 194 — 

er sollte ihn eigentlich nicht haben. Will er ihn viel- 
leicht dem Alberich in die Kluft nachwerfen? 

Und noch einer scheint so etwas zu befürchten : Loge. 
Als er den Eindruck gewahrt, den Alberichs Ausbruch 
auf Wotan macht, hält er sich still halb hinter dessen 
Rücken. Am wenigsten er möchte die Frage des Schroffen- 
steiners an sich gestellt sehen. Er fürchtet Wotans Er- 
innerungen und — Wotans Speer. Und als Wotan sich 
der Kluft zuwendet, nähert er sich nur in vorsichtigster 
Zurückhaltung mit. Da allerdings muss er etwas thun; 
Wotan könnte eine That thun, eine thörichte und doch 
die klügste des ganzen Tages, die Loge um jeden Preis 
verhindern muss. So gleitet er halb zwischen die Kluft 
und Wotan und, um nur etwas zu sagen, fragt er ihn 
mit ungewissem Tone: „Lauschtest du seinem Liebcs- 
gruss?" Das Lauschen ist eigentlich schon eine ziemliche 
Zeit vorbei. Aber siehe da: es war das Richtige. Wotan, 
tief Athem holend (das spätere Tagesmotiv aus „Tristan") 
wendet sich langsam von Loge, damit aber auch von der 
Kluft ab, den Frager mit den Worten abfertigend: „Gönn' 
ihm die geifernde Lust!" 

Aber noch ist die Gefahr für Loge nicht vorüber. 
Im Hintergrunde, nach dem hin Wotan jetzt einige un- 
sichere Schritte thut, sind ja die Rheintöchter. Wie, wenn 
Wotan endlich zur Einsicht über seine Lage käme, kurz 
entschlossen vom Rande des Absturzes aus die Mädchen 
anriefe und ihnen den Ring hinunterwürfe? Dann hätte 
er seiner Pflicht als Beschützer des Rechts genügt, hätte, 
als im ehrlichen Kriege gewonnen, „des Niblungen rothes 
Gold", womit die Riesen , zufrieden sein wollen, löste da- 
mit Freia aus und bezahlte die Burg: kurz, es wäre alles 
in Ordnung. Nur Loge müsste abziehen, wie der ge- 
prellte Teufel der Volkssage, und wir; denn wir wären 
um die noch folgenden drei Tage des Ringdramas, es 
bliebe beim Vorspiel. Deshalb wendet sich auch Loge, 
Wotan erwartungsvoll von der Seite beobachtend, mit 
ihm dem Hintergrunde zu. Allein es ist einer späteren 
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Gelegenheit aufbehalten, dass Wotan die in stummer 
Tragik vor ihm liegende glückliche Lösung entscheidend 
misskennen und den Ring nach einer ganz falschen Seite 
fortwerfen wird. Für jetzt löst sich die Spannung, in der 
sich die Personen des Dramas und wir uns befinden, wie 
so oft im Leben, dadurch, dass sich etwas ereignet. Ganz 
in der Ferne haben sich schwache Anzeichen, dass Freia 
von den Riesen zurückgebracht wird, bemerkbar gemacht. 
Endlich gewahrt sie auch Wotan und wird sogleich aufs 
lebhafteste von ihnen angezogen. Damit ist endlich ein 
hinreichendes Gegengewicht gegen die Nachwirkung von 
Alberichs Fluch gewonnen, und voller Eifer, es durch 
weitere Nachrichten zu verstärken, eilt Loge beschwingten 
Schrittes ein Stück den Donnerstein, etwa bis 1, hinan. 
Dass auch von ihm, dem nie Verlegenen, ein Alp ge- 
nommen ist, drückt sich durch die Art seines Ganges, 
nicht aber durch irgend welches Spiel der Hände aus. 

Den Donnerstein auch von Loge benutzen zu lassen, 
scheint durchaus gerathen zu sein. Seine einmalige Be- 
nutzung zur Erregung des Gewitters macht sich etwas 
einsam. Auch findet sich keine Angabc, dass er nur 
dem Donner allein eigne. Loge kann von dort aus so- 
gar schon den Abzug der Riesen mit Freia beobachtet 
und seinen Bericht darüber gegeben haben. 

Porges hat nach der vorhin (S. 191) mitgetheilten 
„Niederschmetterung" die Bemerkung: „während hierauf 
die Scene sich erhellt, und Wotan ganz in den Anblick 
des an seine Hand gesteckten Ringes versunken ist, geht 
Loge mit ausdrucksvollem Spiele dem Hintergründe zu, 
wo er die aus der Ferne herankommenden Riesen ge- 
wahrt". Auch ich habe soeben das Freias Rückkehr ver- 
kündende C-dur schon mehrere Takte begonnen sein lassen, 
bevor Wotan es gewahr wurde. Aber das stellt zu An- 
fang nur eine ganz schwache Erhellung des fernsten 
Hintergrundes vor, die Wotan nicht sogleich zu bemerken 
braucht. Nach Porges soll sich jedoch die „Scene", d. h. 
doch wohl der Standplatz der Darsteller, erhellen und 

13* 
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Wotan soll, ganz vergessen habend, was dies für ihn be- 
bedeutet, immer nur den Ring anstarren. Man muss 
wirklich fragen, ob diese nach allen Seiten hin ganz falsche 
Anordnung sich wirklich auf der Bühne Richard Wagners 
im Jahre 1876 zugetragen oder ob Herr Porges, in seiner 
Unschuld vermeinend, die Partitur gebe in jedem Buch- 
staben genau den Willen Wagners wieder, und wiederum 
Partitur und Aufführung einander gleich setzend, nicht 
etwa gelegentlich sein Gedächtniss und seine Auf- 
zeichnungen aus der Partitur ergänzt habe. Die 
ist aber hier besonders unzurechnungsfähig. Die scenischen 
Angaben der Ges. Schriften (V, 333), die an ihrer Stelle 
vollkommen logisch sind, nur nicht zur Musik passen, 
sind wieder herübergenommen. Allein die Aufhellung 
der Nebel des Vordergrundes soll schon bei dem mehr- 
besprochenen Gequirl vor sich gehen: es müsste dann 
ein Orkan — man weiss nicht von wannen er kommt 
und wohin er geht, — drei Takte lang in dem Nebel 
herumwüthen, noch dazu, ohne viel auszurichten! denn 
nachdem Wotan bei seiner Antwort an Loge: „Gönn' ihm 
die geifernde Lust!" in den Anblick des Ringes „ver- 
sunken" sein soll, erklärt die Partitur aus eignen Mitteln 
im nächsten Takte: „Es wird immer heller", während nach 
der Musik hier überhaupt die erste Spur des Hellwerdens 
zu bemerken ist. Porges seinerseits hätte, wenn wirklich 
diese beiden letzten Bemerkungen der Partitur die Quelle 
seines Berichtes sein sollten, dieselben freilich ganz richtig 
mit dem Satze wiedergegeben: „Während hierauf die 
Sccne sich erhellt, und Wotan ganz in den Anblick des 
an seine Hand gesteckten Ringes versunken ist"; denn 
eine Versunkenheit pflegt gewöhnlich ein wenig anzu- 
dauern. Allein richtiger Weise hätte Porges eben be- 
merken müssen, dass der Grad von Helligkeit, der nach 
den scenischen Anordnungen der Partitur hier schon vor- 
handen sein muss, dem Wotan gar kein Versinken und 
Versunkensein mehr gestattet, falls ihm Freia nur noch 
irgend etwas werth ist. Er kann zwar später die schon 
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so gut wie zurückgewonnene durch Verweigerung des 
Ringes nochmals aufs .Spiel setzen zu wollen scheinen. 
Denn wie die Dinge ohne das Dazwischenfallen der ausscr- 
ordentlichsten Ereignisse verlaufen wären, weiss man eben 
doch nicht. Allein jetzt steht er noch unter dem Ein- 
drucke der schlimmen Folgen ihrer Abwesenheit für die 
Natur und die Götter. Und wenn sich jetzt ihre Rück- 
kehr in der Natur und an seinem eignen Leibe durch 
eine Rückkehr der verlorenen Kräfte ankündigt, da soll 
er es nicht bemerken und einzig nur in seinen Ring ver- 
sunken sein? Unglaublich! 

Endlich aber würde Porges von diesem einen Punkte 
aus auch vielleicht zu der allgemeinen Frage gelangt sein, 
welcher gänzlich dilettantischen Hand die Ein- 
tragung der scenischen Bemerkungen in Wagners 
Partitur anvertraut gewesen ist? Es liegt ja eine 
gewisse Logik darin, das Gequirl für ein Zergehen von 
Nebel zu halten, aber die Logik eines musikdramatisch 
noch gänzlich rohen, jedes feineren Verständnisses noch 
gänzlich baren Dilettanten. Und Wagner muss geglaubt 
haben, sich auf diesen Dilettanten unbedingt verlassen zu 
können ! 

Porges würde dann Wagner auf diesen LTmstand 
haben aufmerksam machen und ihn vermuthlich veran- 
lassen können, seine Partitur daraufhin durchzusehen und 
zu berichtigen. Statt dessen liegt diese nunmehr vor uns 
wie ein alter, von Interpolationen entstellter Codex, aus 
dem nur noch mühsam und wahrscheinlich nicht immer 
ausreichend sicher philologische Arbeit die fremden Ver- 
unstaltungen zu entfernen vermag. 
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Die Götter im Spiegel der Landschaft: Freias 

Rückkehr. 



Freia ist weit nach Riesenheims Mark entführt worden, 
die rechts nach dem Hintergründe zu zu liegen scheint. 
Es stellt sich jetzt heraus, dass es sogar nothwendig ist, 
dass Loge vom Donnerstein aus den Riesen nachsieht; 
er muss dann, nachdem sie durch den Rhein hindurch 
sind, nicht mehr seitwärts, sondern nach hinten schauen. 
Letzteres muss er auch jetzt bei seinen Worten: „Fasolt 
und Fafner nahen von fem". Es dauert noch sehr lange, 
bis die Riesen erscheinen. Wir brauchen diese Andeu- 
tungen, um es zu verstehen, warum sich Freias Rückkehr 
so ganz aus der Ferne her ankündigte. 

Mit dem Eintritte von C-dur beginnt die hinterste, 
Erde und Himmel verbindende Nebelwand sich schwach 
zu erhellen. Dass wir das bemerken können, ist ein Be- 
weis dafür, dass die Dunkelheit, in die wir den ganzen 
hinteren Theil der Landschaft versunken sahen, nicht von 
Nebeln, sondern von Lichtmangel herrührt. Auch wird 
diese Dunkelheit noch nicht sofort beseitigt. Wir sehen 
durch sie hindurch, wie man beim Tagesgrauen in der 
sonst noch ganz nächtigen Gegend am Horizonte doch 
schon den ersten Lichtstreifen erblickt. 

Die Helligkeit steigert sich und breitet sich während 
der ersten sechs Takte immer mehr aus. Sie wird in 
dem hintersten Theile der Landschaft zumeist im Gewölk 
sichtbar. 

In den folgenden fünf Takten, die wie von oben herab 
zu steigen scheinen, werden von den Wolken aus die 
Millleren Höhenzüge deutlich. 

Mit den folgenden vier Takten des Liebreizmotives 
erreicht die Helligkeit auch den vordersten der mittleren 
Höhenzüge nebst dem grünen Waldgebirge und giebt 
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diesen ihre Farbe wieder. Bis hierher war ja auch ur- 
sprünglich die eigene Farbe der Gegend klar sichtbar 
gewesen, daher es ganz in der Ordnung ist, dass nun- 
mehr das Liebreizmotiv eintritt. Gleichzeitig kommt die 
Helligkeit auch über den Fuss des Burgberges herum 
und giebt den Höhenzügen g—h und e-~ f Licht und 
Farbe zurück. 

Die folgenden zehn Takte Motiv der goldnen Aepfel 
zeigen an, dass sich das Licht über die bisher bezeichneten 
Landschaftstheile immer sonniger ergiesst; zugleich findet 
eine fortgesetzte Erhellung des darüber schwebenden Ge- 
wölkes statt. 

Um so mehr stechen gegen diesen Hintergrund und 
in dem auch allgemein heller gewordenen Lichte die 
Fahlheit und herbstliche Erstorbenheit des Höhenrückens 
c — d stnvie des Standplatzes der Darsteller ab. Nicht 
minder die Götter selbst, die mit ihren noch immer ält- 
lichen Gesichtern und verschossenen Gewändern den Ein- 
druck von Personen machen, die von einer schweren 
Krankheit erstanden sind, aber deren Spuren noch deut- 
lich an sich tragen. Es sind die vier Takte Vernichtungs- 
synkopen, während welcher uns dieses Bild des Verfalles 
dargeboten wird. Dieses Motiv ist hier rein dekorativ 
verwandt, denn zu dem Inhalte der geführten Reden 
steht es in geradem Gegensatze. 

Da aber steigt Freias Liebreiz auch über den Höhen- 
rücken c — d herüber und breitet sich über die "ranze Bühne 
aus. Alles gewinnt seine ursprüngliche Farbe zurück, 
auch die Götter; die ermatteten Pflanzen richten sich auf 
(S. 157). Mit dem Eintritte der Harfen erglänzt alles 
wieder in fugendlicher Anmuth und Frische. 

Während dessen ist die Erhellung der Wolken un- 
unterbrochen fortgegangen . In der Höhe des Himmels 
stehen schöne, weitbauchige Haufenwolken, durch deren 
duftige Ränder das Blau des Jlunmcls zart hindurch- 
schimmert. Weiter nach unten werden die Wolken mehr 
langzügig, gehen nach hinten in ein dichteres Wolken- 
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Nebelwand ab. Der Burgberg ist nur bis zur Höhe des 
hinter g—h liegenden Vorberges sichtbar. Das so sich 
aufthuende Wolkenpanorama muss einen grossartigen, ja 
erhabenen Eindruck machen. Die Farbe der vordersten 
Wolken ist schön weisslich; die geringste Annäherung 
an eine morgenröthliche Färbung ist sorgsam zu ver- 
meiden. Wir sind erst im Nachmittag, wo der Stand der 
Sonne diese beliebte Bühnensentimentalität nicht erlaubt. 
Alle Schattirungen des Weissen gehen nach Grau hin, 
das nach hinten zu bereits in verdächtigem Gra de überhand 
nimmt. Es wird ja heute noch wittern. Deshalb gehört 
es auch noch mit zu den Eigenthümlichkeiten des jetzigen 
1 .andschaftsbildes, dass wir ihre hinteren Theile, von dem 
Höhenzuge e— f und dem grünen Waldgebirge einschliess- 
lich an, nur wie durch einen Schleier feucht-warmen Dunstes, 
der nicht sehr stark, sondern nur eben merklich sein darf, 
erblicken. Volle Klarheit und thauige Frische, durch die 
perlenden Harfen uns verkündet, herrscht nur auf der 
Höhe c — d und dem Standplatze der Götter. 

Und nun bekommen wir, wie bereits S. 104 voraus- 
gesagt worden, auch die Sonne noch zu sehen. Zwar 
nicht ihr leuchtendes rundes Auge selbst, denn das eignet 
in der von Wagner der Ringdichtung zu Grunde gelegten 
Mythenfassung ausschliesslich Wotan. Mag also Freia 
sonst auch Sonnengöttin und ihre goldenen Aepfel die 
einzelnen Sonnen sein, von denen jeden Tag eine neue 
aufgeht, so sind doch bei Wagner diese Aepfel eben nur 
Aepfel, und von der Sonne ist der Freia nur das be- 
lebende Licht im Allgemeinen geblieben, das. ohne reichen 
Pflanzenwuchs ebenso wenig gedacht werden zu können 
scheint, wie dieser ohne das Licht. Als nun Freia bei 
dem Orchestertakt, der Frohs: „die leidlos ewiger Jugend" 
aufnimmt, von den Riesen geführt, die Bühne betritt, so 
bricht rechts oben, wo wir jetzt die .Sonne vermuthen 
dürfen, zwischen zachige?/ Wolken säumen ein blendender 
Glanz aus, von dem der ganze Vordergrund bis über das 



Digitized by Go 



— 201 — 



grüne Waldgebirge und die Linie g — h hin hell aufleuchtet 
und auch der vordere Theil der Wolken eine noch weissere, 
schwach glänzende Färbung erhält. Dieser blendende 
Glanz und seine Wirkungen verschwinden wieder mit dem 
Riesenmotiv der Bässe, das Fasolts: „Halt! nicht sie be- 
rührt!" einleitet. 

So ist auch Freias Rückkehr zu einem wirkungs- 
vollen, bis zu einer prächtigen Steigerung geführten 
Naturgemälde gerathen, mit einem höchst merkwürdigen 
Zwischenspiel, dessen musikalischer Theil einzig durch 
die hier geschilderten Vorgänge verständlich wird und 
somit umgekehrt für die Nothwendigkeit, diese Vorgänge 
auf der Bühne zur Darstellung zu bringen, spricht. 
Ausserdem aber machen uns diese Vorgänge die Natur- 
gcwalt Freias auch noch von der Seite her, dass sie die 
ihr zugeschriebenen Naturgaben uns auch wirklich spendet, 
verständlich. „Bricht aber die Sonne," fährt Wislicenus 
an der oben (S. 156) angeführten Stelle fort, „hinter den 
grauen Wolken und Nebeln hervor, dann strahlt alles 
wieder in jugendlicher Frische und Heiterkeit." 

Die Vorstellung, die wir auf diese Weise durch 
Wagner von Freia erhalten, ist jedenfalls weit dichte- 
rischer und wirklich göttlicher, als sie seinem Erklärer 
v. Wolzogen aufgegangen ist. „Freia," schreibt er in 
seinen Erläuterungen zu Richard Wagners Nibelungen- 
drama, 4. Aufl., 1878, S. 69, „Freia tritt in unschuldiger 
Anmuth ganz nur ein innig sich anschmiegender, un- 
selbständiger Theil ihrer Familie auf: die Freude und 
Jugend des Hauses, nichtssagend und doch unentbehrlich." 
Nichtssagend ! Also ein Gänschen, ein Stückchen Fleisch, 
wie deren allerdings in manchen Familien herumlaufen, 
die uns weder, wenn sie reden, wenn sie überhaupt reden, 
noch wenn sie nicht reden, etwas sagen und nach denen 
der Besucher höflichkeitshalber nur darum fragt, weil er 
sie an ihrer Tischecke oder in ihrem Fensterwinkel zu 
sehen gewohnt ist. 
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Welchen Werth die Göttin der Pflanzen, des be- 
lebenden Lichtes und alles pflanzenhaften Natur- und 
Liebeslebens für die Götter hat, haben wir gesehen und 
so zu sagen an uns selbst mit erlebt. Dabei hat Wagner 
dieser merkwürdigsten unter seinen Frauengestalten mit 
ebenso zarten, als bestimmten Strichen ein durchaus 
pflanzenhaftes Wesen verliehen. Nur leidend, indem etwas 
mit ihr geschieht, nimmt sie Theil an der Handlung. 
Nur Hilferufe und Klagen hören wir von ihr, gleichwie 
auch die Stämme der Bäume nur ächzen, wenn der Sturm 
sie zu brechen droht oder ihnen die Axt an die Wurzel 
gelegt ist. Dagegen breitet sich Freias Macht mit stillem, 
Alle erfreuendem Zauber sogleich aus, wo die Hedin g- 
ungen ihres Gedeihens entweder von selbst vorliegen, 
oder von Anderen für sie hergestellt werden ; so in Loges 
Schilderung des Liebeszaubers oder bei ihrer Rückkehr. 
Ihre Natur spricht sich in dem stummen Wunsche aus, 
in ihrer Eigenart und ihrem Werthe erkannt zu werden, 
wie das Schopenhauer (Welt a. W. u. V., I, § 39) dahin 
ausgedrückt hat, „dass diese organischen Wesen nicht 
selbst, wie die thierischen Leiber, unmittelbares Objekt 
der Erkenntniss sind, daher sie des fremden verständigen 
Individuums bedürfen, um aus der Welt des blinden 
Wollens in die der Vorstellung einzutreten." Was hier 
Schopenhauer als einen „gewagten und vielleicht an 
Schwärmerei gränzenden Gedanken ganz und gar dahin- 
gestellt seyn" lässt, was er aber später vom heiligen 
Augustinus ebenso ausgesprochen zu sehen sich freute, 
das hätte er noch einmal durch die Hand des gestalten- 
schaffenden Dichters bestätigt finden können, wenn er 
ein „fremdes, verständiges Individuum" zur Seite gehabt 
hätte, das ihm diese Wunderwelt deutete. Hätte er zu 
diesem Zwecke vielleicht die „Erläuterungen" des Herrn 
v. Wolzogen lesen sollen? 
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IX. 

Fafners Ueberfall und Erdas Heraufkunft. 

Das Begebniss, das in herkömmlicher Einseitigkeit 
mit dem Namen der „Erdascene" bezeichnet wird, ist bis 
jetzt scenisch und dramatisch von höchster Fragwürdig- 
keit. Wotan will den Ring nicht geben, die Riesen wollen 
zum zweiten Male mit Freia abziehen, da ein dröhnender 
Schlag fürs Ohr, ein gleicher durch plötzlich alles be- 
deckende Nacht fürs Auge, nur zur Seite ein dürftiger 
Lichtschein und in ihm blau angelaufen, als wäre sie 
die Schutzgöttin aller Gehängten, die berühmte Erda. 
Manche Darstellerinnen werfen sogar, um den Eindruck 
des Leichenhaften zu verstärken, einen grünen Schleier 
über Gesicht und Gestalt. 

In noch dichtere Schleier hüllen sich die Erklärer ein, 
wenn man gern wissen möchte, was Erda eigentlich will? 
Das beliebte Mittel, das schon Manchem zu vielen Druck- 
seiten über Wagner verholfen hat, besteht darin, Wagners 
Verse in bald bessere, bald schlechtere Prosa aufzulösen. 
So redet man seit 20 Jahren über den Nibelungenring, 
ohne jemals etwas gesagt zu haben. 

Erda giebt selbst den Grund an, weshalb sie aus- 
nahmsweise ihren Sitz im Mittelpunkte der Welt verlassen 
und sich zu Wotan herauf bewegt hat: 

Doch höchste Gefahr 
führt ni ich heut' 
selbst zu dir her. 

Dann warnt sie vor der Götterdämmerung, wenn Wotan 
den Ring behalten wolle. Was hat es nun damit auf sich? 

Zunächst kann Erda wohl nicht die Götterdämmerung 
meinen, die wir am dritten Tage des Bühnenfestspieles 
hereinbrechen sehen. Denn Wotan giebt den Ring weg 
und diese kommt doch. Ob das zugleich ein blaues Licht 
auf Erdas Weisheit wirft, ist hier nicht der Ort, ausführ- 
licher zu untersuchen. Oder meint sie das Ende der 
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Götter, das ihnen unvermeidlich bevorsteht, wenn Freia 
den Riesen „für immer" folgen muss? Einen Vorschmack 
haben wir ja erhalten. Aber auch das ist nicht so ge- 
fährlich. Fasolt hat gut sagen: für immer. Aber Fafner 
ist auch noch da. „Ohne zu theilen hättest du Freia ge- 
freit", ruft er dem Fasolt zu. Wenn der schwarze Bruder 
auch sicher ziemlich gleichgültig dabei geblieben wäre, dass 
sich der blonde Freia allein zugeeignet hätte, so hätte er 
es doch nicht so leicht verwunden, selbst leer ausgegangen 
zu sein, nämlich hinsichtlich des Goldes. Das Gold ist 
seine Liebe. Und er würde, wenn Fasolt mit Freia irgendwie 
schön zu thun begonnen hätte, was sicher schon unterwegs 
geschehen wäre, seinen Groll nicht mehr bezähmt haben. 
Fasolt würde, noch ehe er Riesenheims Mark erreicht 
hätte, nicht um Freias, sondern um des Goldes willen von 
Fafner erschlagen worden sein. Dieser hätte sehr bald 
schon Freia zurückgebracht und sie gegen das Gold ein- 
getauscht, sogar ohne den Ring. Darauf hätte Wotan 
rechnen dürfen — einen Umstand ausgenommen, der die 
von Erda bezeichnete höchste Gefahr enthält und den 
wir, da er vermuthlich auch auf keiner Bühne, auch auf 
der von Bayreuth nicht, zu sehen gewesen ist, wiederum 
der Musik entnehmen müssen. 

Erda wird uns durch tiefe Posaunentöne angekündigt; 
vorher weiss Niemand etwas von ihr. Die Lage ist die, 
dass „Fafner den fortdrängenden Fasolt noch aufhält"; 
„Wotan sich zürnend zur Seite wendet" ; man ist gespannt 
auf die Entscheidung, die im nächsten Augenblick fallen 
muss. Und wirklich: da gerathen auch die Streicher 
vier Takte vor Erdas Posaunen in einen Aufruhr, als ob 
sie des Himmels Einsturz zu malen hätten. Zugleich 
„hat sich die Bühne von Neuem verfinstert". Was ist 
geschehen? 

Was die Streicher in dieser Weise aufstört, ist 
schlechterdings nicht zu sehen. Angenommen, Fasolt 
wäre mit Freia abgezogen, so dürften wir vom Orchester 
wohl noch einige solcher Wehrufe erwarten, die auch 
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schon vorher laut wurden, aber doch keine Einsturzmusik; 
denn es stürzt eben nichts ein. Wie sich die Natur ge- 
staltet, wenn uns Freia verlässt, wissen wir ja. Und auch 
eine „Verfinsterung" der Bühne tritt bei dieser Gelegen- 
heit nicht ein. Somit bezieht sich diese Verfinsterung 
vielleicht auf Erda? Aber sie ist keine Königin der 
Nacht, die meilenweit Nacht um sich verbreitet und, wo 
sie hinkommt, sie als ihren anmeldenden Vorreiter vor- 
ausschickt. 

Was aber nun ? Die Entscheidung kann nur von den 
Riesen kommen. Entweder Fasolt geht mit Freia ab, 
was aber nicht dasteht und zur Musik und dem Nacht- 
werden, die dastehen, nicht passt, oder — Fafner geht 
vor. Und das passt. Schreiben wir nur diese Bestimmung 
noch in die Partitur hinein, so haben wir den Nagel ge- 
funden, der alle diese so auffälligen, so widerspruchsvollen 
Bestimmungen einheitlich »zusammenhält. Es wird sich 
also auf der Bühne Folgendes begeben. 

Fasolt will mit Freia fort. Das geschieht gleich 
nach den Worten: „beim Alten bleibt's; nun folgt uns 
Freia für immer!" Freia ruft auch schon wieder um Hilfe. 
Da bemerkt Fafner, dass sich Fricka, Froh und Donner 
bei Wotan ins Mittel legen. Das gibt ihm Hoffnung, 
doch noch zu dem Ring und dem Golde zu kommen; 
also „hält er den fortdrängenden Fasolt noch auf*. Wotan 
aber wendet den unbequemen Bittstellern den Rücken, 
woraus wieder Fasolt entnimmt, dass es mit dem Ringe 
nichts werden wird. Jetzt sucht er den Fafner mit sich 
fortzuziehen, der sich dem jedoch widersetzt. Es entsteht 
zwischen den Brüdern ein ringendes Hin- und Herzerren, 
für das Fasolt, da er mit der einen Hand Freia festhält, 
nur einen Arm frei hat, und das vom Orchester durch 
die aufsteigende Figur der Violinen und Bratschen, Takt 
8 — 5 vom ersten zu Erda gehörigen Posaunenstosse an 
rückwärts gerechnet, ausgedrückt wird. Während dessen 
hat aber Wotan die ihn lebhaft umdrängenden Götter mit 
dem Rufe: „Lasst mich in Ruh': den Reif geb' ich nicht!" 
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von sich abgeschüttelt. Dieser Trotz ruft Fafhers Jähzorn 
wach. Er reisst sich mit dem ersten der vier Aufruhrs- 
takte von Fasolt los und geht, den Pfahl zum Hieb 
halb ausgeholt vor sich hin haltend, mit grossen 
Schritten, zuletzt ganzen Sätzen, auf Wotan los. 
Der aber, ihn kaum kommen sehend, macht Kehrt und 
wendet sich, den Speer fest vor die Brust pressend, mit 
mächtigen Schritten, dann ebenfalls in Sprüngen, zur 
Flucht. Hierzu passt nun die Verfinsterung vorzüglich. 
Was sich hier begiebt, ist mehr als Freias Entführung; 
es kann im nächsten Augenblick Götterdämmerung sein. 
Nur darf das Licht nicht mit einem Ruck ausgeschraubt 
werden, sondern es muss der Weg bi s zur völligen Nacht 
während der vier Takte der Streicher zurückgelegt werden. 
Das Licht vermindert sich überall gleichzeitig und gleich- 
mässig. Aber für unser Auge verdunkeln sich zuerst 
die ferneren und dunkleren Theile der Gegend, bis zu- 
letzt auch die näheren und nächsten, sowie die helleren 
und hellsten in Nichts mehr unterscheidende Nacht ver- 
sinken. Das Licht verkündet durch sein Schwinden genau 
so das dem Herrn der Welt drohende Ende, wie der 
Aufruhr der Instrumente. 

LTnd endlich wird nun auch Erdas Erscheinen ver- 
ständlich. Das ist die höchste, d. h. zugleich augenblick- 
liche Gefahr, von der sie spricht, und Wotan besitzt in 
diesem Augenblicke nicht die Ueberlegung, um sich 
selbst aus ihr zu erretten. Deshalb verschafft sie ihm 
die dazu nöthige Frist, indem sie ihm unter allen Um- 
ständen räth : „meide den Ring". Wie er ihn dann meiden 
wird, ist seine Sache. Er kann ihn den Rheintöchtern 
hinunterwerfen. Schon der Zuruf, dass der Ring diesen 
gehöre und dass er ihn ihnen hiermit gebe, wobei er den 
Ring thatsächlich über den Absturz hinunterwerfen müsste, 
würde Fafner besänftigen. Wenn nicht, so haben wir ja 
schon die gewaltige Macht des Speeres kennen gelernt. 

Wotan aber kann auch, den Rheintöchtern und Fafnern 
zu Unrecht, den Ring diesem letzteren geben; dann werden 
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wir in den folgenden Dramen sehen, was weiter geschieht. 
Nur Eins darf Wotan nicht: den Ring behalten wollen. 
Denn er gehört ihm nicht. Mit demselben Recht, wie 
er den Ring dem Alberich, kann ihn ihm Jeder wieder 
abnehmen. Wotan zöge sich damit auf das Recht des 
Stärkeren zurück, wo Fafner dem leichtgefügten Licht- 
sohne nicht nur über wäre, sondern sogar das bessere 
Recht hätte. Denn wenn der Ring nicht den Rheintöchtern 
gehören soll, so gehörte er Alberich und jetzt mit zu 
Freias Lösung. Ueber diesen Stand der Rechtsfrage 
kann kein Zweifel sein. Im Grunde weiss das Wotan 
auch sehr wohl und deshalb macht er, als Fafner Ernst 
braucht, nicht den mindesten Versuch zu seiner Ver- 
theidigung. Den Ring, der in Wotans Hand bleiben 
soll, würde der Speer nicht schützen. Alberich sagt das 
vor der Fafnershöhle dem Wotan auf den Kopf zu. Es 
bleibt diesem daher, als Fafner auf ihn losstürzt, gar nichts 
Anderes übrig als Flucht. Erst Erdas Erscheinen bringt 
beide Gegner zum Stehen. Wie sagt doch Hamlet: 
So macht Gewissen Feige aus uns Allen. 
In dem unwürdigen Schauspiel, das der mächtige 
Gott uns hier darbietet, ist es wenigstens noch ein ver- 
söhnender Zug, dass er den Rechtsspeer wie etwas, das 
vor Allem vor Fafners Angriffen zu schützen sei, an sich 
drückt. 

Dieser Vorgang ist nun in Bayreuth gleichfalls aus- 
geblieben. Wenigstens hätte sonst Porges nicht sagen 
können (Bayr. Bl., 1880, S. 306), dass Wotans Erregung, 
mit der er der Erda in ihre Kluft nach will, „der einzige 
Moment" im „Rheingold" gewesen sei, wo er „jene gross- 
artige Selbstbeherrschung vollständig verliert, die sonst 
in allen seinen Aeusserungen hervortritt". Doch braucht 
uns dieses Ausbleiben weiter nicht zu stören. Wir haben 
ja schon zur Genüge gesehen, dass sich Wagner bei der 
Komposition weder streng an die scenischen Angaben 
seiner Textvorlage hielt, noch die neuen Vorgänge, die 
er erfand und nach ihnen die Musik gestaltete, in die 
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Partitur eintrug. Das sollte wohl Alles der Aufführung 
vorbehalten bleiben. Als aber diese endlich kam — war 
sie danach; Wagner hat ja selbst zugestanden, dass er 
„das Fehlende alles vorausgewusst" habe (S. 30). So wird 
er sich also 1876 von einem gewissen Punkte ab wohl 
darein ergeben haben, sein Ideal in jenen Aufführungen 
eben nicht verwirklicht zu sehen, und er wird bei der 
Einstudirung der Darsteller mit manchen anderen feinen 
Einzelheiten auch die hiesige aus Zeitmangel bei Seite 
gelassen haben, denn gerade sie würde wegen der not- 
wendigen Zusammenstimmung der Bewegungen der Dar- 
steller, der Musik, der Beleuchtung und der Maschinerie 
für Erda eine ziemlich umständliche Probe erfordert haben. 
Ist übrigens doch auch der in der Musik vorgezeichnete 
grossartige erste Auftritt Kundrys weder 1882 noch 1886 
und 1888 zur Darstellung gekommen (S. 11). 

Wir gewinnen durch die Einfügung des Ueberfalles 
Famers nicht nur zum ersten Male den vernünftigen 
Grund für Erdas Erscheinen, sondern auch den richtigen 
Gefühlsinhalt für die folgende Stelle, wo die Götter bei 
Fasolts Ermordung „entsetzt" stehen sollen. Das war 
bisher nicht recht glaubwürdig. Der Vorgang, den sie 
mit ansehen, ist zwar ein ganz hübsches Lehrbuchbeispiel 
für Alberichs Drohungen und Erdas Warnungen. Indessen 
wir lernen ja nie etwas aus Anderer Schicksal, besonders 
so untergeordneter Leute, wie die Riesen für die Götter 
nur sind. Ganz anders, wenn Fafners Ucberfall, den alle 
mit angesehen haben, vorausgegangen ist. Dann heisst 
das ertönende Fluchmotiv: de te fabula narratur. In 
Fasolts Ermordung blicken sie in einen Abgrund, vor 
dem sie vor wenig Augenblicken selbst gestanden haben. 

An Erdas Erscheinung ist jedoch auch noch Manches 
zu verbessern. 

Zunächst ist es zu loben, wenn die Bühnen, wie z. B. 
die Leipziger, für sie eine andere Kluft anwenden. In 
den Ges. Schriften (V, 341) und der Partitur heisst es: 
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„aus der Felskluft zur Seite", womit nur die »Schwefel- 
kluft gemeint sein kann; ganz unpassend. 

Sodann sei Erda weder blau beleuchtet, noch grün 
umschleiert. Der Fingerzeig der Dichtung: „sie ist von 
edler Gestalt, weithin von schwarzem Haare umwallt" 
muss vor Allem für ihr Gesicht genutzt werden. Dieses 
zeige ein warmes Weiss, die Wangen seien schwach röth- 
lich angehaucht, der Ausdruck von edlem Ernste. Ihre gei- 
stige und sittliche Stellung im I>ama ist etwa die, wel- 
che in der ersten Hälfte dieses Jahrhunderts in Deutsch- 
land jüngere Männer und Frauen von feiner sittlicher 
und geistiger Bildung ihren Schwiegereltern zuwiesen. 
Oder, um an eine bekannte Gestalt zu erinnern, Erda ist 
Gottfried Kellers Frau Regula Amrain, zur Höhe des 
Dramas erhoben. Wie diese ihren Jüngsten, auch als 
er schon ein selbstständiger Bürger und Geschäftsmann, 
sowie ehrbarer Familienvater geworden ist, bei entschei- 
denden Gelegenheiten immer noch ein bischen regiert 
und erzieht, so steht in unserem Stücke Erda Wotan 
gegenüber. Sie allein ist es, die seiner sonst Alles über- 
ragenden Gestalt das Gleichgewicht hält. Seit Deutsch- 
land freilich auf die Stufe der läppischen Schwieger- 
mutterhatz herabgekommen ist, mit der heute jeder 
Blättchenmacher, wenn sonst seine Gedanken zu Ende 
sind, seine Spalten füllt, dürften Gestalten wie Wagners 
Erda nicht zu den verständlichsten gehören. Um so 
mehr seien alle Mittel angewandt, um die Bedeutung 
kenntlich und verständlich zu machen, die der Dichter 
ihr zugewiesen hat. 

Dazu gehört in erster Linie ein durchaus klares, 
alles erkennen lassendes Licht. Seine Farbe vermeide 
jeden Stich ins Kalte oder Leblose, wie er bereits durch 
geringe Anklänge an Blau oder Grau entsteht. Vielmehr 
sei es ein müchartiges, so zu sagen mütterliches Weiss, 
das Erda von allen Seiten umfliesse. Auch die Höhle 
zeige keine Schatten, die eine fremde Lichtquelle ver- 
muthen Hessen ; auch seien ihre Wände merklich schwächer 
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beleuchtet , als die Gestalt, die sie uns zeigen. Es muss 
so aussehen, als ob Erda, wie sie ihren geistigen und 
sittlichen Schwerpunkt in sich hat, so auch das Licht, in 
dem wir sie erblicken, gewissermassen selbst ausstrahle. 
Üer Eindruck ehrfurchtgebietender Unnahbarkeit, den 
Erda zu machen hat, wird wesentlich mit auf dieser Be- 
leuchtung beruhen. Doch darf sie auch nicht so scharf 
hervorgehoben werden, dass sie sofort als Merkwürdig- 
keit auffällt. Es darf darin nur soweit gegangen werden, 
dass die Wirkung auf uns sich einstellt, ohne dass wir 
uns schon veranlasst sähen, nach der Ursache zu fragen. 

Aus der Höhle falle möglichst kein scharfer Licht- 
kegel, wie etwa aus Sachsens Ladenthür, auf die Bühne. 
Alle Personen stehen in einer tiefen Dämmerung an den 
Plätzen, wo sie durch Erdas Erscheinen festgehalten wur- 
den. Die Bühne sei wie von einer aus Nacht gebildeten, 
tief magisch-blauen Wand abgeschlossen. Auf die auf der 
Bühne befindlichen Personen falle kein blaues Licht Der 
Auftritt muss einen völlig ausserirdischen Eindruck machen, 
als ob wir in den Mittelpunkt der Welt entrückt wären. 
Denn wenn auch Erda sagt, dass sie herauf gekommen 
sei, so ist sie doch überall, wo sie ist, der Mittelpunkt 
der Welt. 



X. 

Die Götter im Spiegel der Landschaft: Donners 
Gewitter-, Frohs Regenbogenzauber; das 
Schlussbild der Göttermacht. 

Bulthaupt bricht in seiner Dramaturgie der Oper, 
1887, II, 245 über das Rheingoldgewitter wie folgt den 
Stab: „ . . . . es geht mir, den sonst ein Theatergewitter 
gar leicht illudirt, mit dieser Leistung Donners ganz eigen: 
anstatt mich unmittelbar an den Heerd der Blitze zu ver- 
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setzen und mit doppelter Elcmcntarkraft zu wirken, da 
man sie doch aus allererster Hand empfängt, schrumpft 
sie mit der schwächlichen Persönlichkeit ihres Erzeugers 
zusammen. Sie weckt keinen Glauben. Gerade dies 
Gewitter, das jede Phantasie in Schrecken setzen müsste, 
riecht bedenklich nach Kolophonium. Dies ist vollkom- 
men ernsthaft gemeint. Nicht was wir von einer drama- 
tischen »Gestalt glauben sollen, sondern wie sie uns er- 
scheint, wie sie sich uns durch ihre Thaten darstellt, 
entscheidet für ihren Werth und ihre Wirkung." 

Auch ich, und wie viele wohl noch, stimmen voll- 
kommen ernsthaft bei, dass es bisher von unerträglicher 
J^angweiligkeit war, wenn Donner von seinem sogenannten 
Stein herab, der gelegentlich die Grösse eines umgestürzten 
Tragkorbes hatte, sein Sprüchlein mit Pausen, als ob er 
schlecht gelernt hätte, herbetete, wenn dann eine mächtige 
schwarze Wolke hereinkam, sich so zu sagen vor Anker 
legte, und man sich noch verschiedene Partiturseiten 
immer ein und dasselbe einfache Motiv vorgeigen lassen 
musste, bis endlich der Blitz kam. Allein der so vor- 
treffliche Dramaturg der klassischen Oper hat dabei über- 
sehen, dass kein noch so mächtiger Gott in einem Erd- 
loche, wie es bisher den Rheingoldgöttern zum Aufenthalt 
angewiesen war, und von einem Känzelchen herab, das 
ihm nicht einmal seine Stimme zu entfalten gestattet, ein 
Gewitter zu entfesseln vermag, und dass, wer unter solchen 
Umständen als Gott aufzutreten gezwungen ist, immer 
eine schwächliche Rolle spielen wird. 

Treten wir denn zum letzten Male hinaus vor die 
freie Gegend auf Bergeshöhen, auf der, genährt von der 
auch heute noch unerschöpften Schaffenskraft einer grossen 
Natur, vor unseren Augen Götter gewachsen sind. Viel- 
leicht wird es auch noch dem Donner so ergehen, und 
dem Froh, dem man meistens noch nicht einmal so viel 
Ehre anthut, von ihm zu sagen, dass er doch eigentlich 
gar kein Gott sei. 

Der zarte, fcuchlwarmc Schleier, den Freia bei ihrer 
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Rückkehr über Bergen und Thälern des Mittel- und 
Hintergrundes zurückgelassen hatte, hat sich, als Fasolt 
die Göttin zum zweiten Male fortzuführen drohte, noch 
efcuas verdichtet, die Nebelwand des Hintergrundes hat 
sich mehr nach vorn geschoben, das Licht über der Gegend 
und in den glänzenden Wolken ist Ungewisser, das ver- 
dächtige Grau in ihnen schwärzer und häufiger geworden. 
Das ist die schon ganz deutlich schwül gewitterhafte 
Stimmungeines mächtigen, den ganzen Himmel bedeckenden 
Wolkenheeres, das ersichtlich nur noch seines Herrn und 
des von ihm gegebenen Zeichens harrt, um loszuschlagen. 

Und der Herr naht. Verschaffen wir ihm aber die 
Möglichkeit des richtigen Auftretens auch noch dadurch, 
dass wir ihm den richtigen Stein verschaffen. Jene Pau- 
sen in Donners Anrede an die Wolken rühren davon her, 
dass er während des Aufstieges schon mit seinem 
Rufe beginnt. Die Zeichnung möge eine Vorstellung 
davon geben, wie ungefähr der Fels beschaffen sein muss, 
um sich in der richtigen Weise in die Musik einzufügen. 

Indem Donner nach den Worten: „das fegt den 
Himmel mir hell!*' nach dem Steine i zugeht, winkt er 
während der Part. S. 280 beginnenden Violinsextolen be- 
reits mit dem Hammer nach dem Hintergrunde, worauf die 
Nebelwand mit einem schwachen Wetterleuchten antwortet. 
Inzwischen ist Donner aber hinter dem Steine i hinweg 
auf den nach k führenden Aufstieg gelangt und bei k 
angekommen. Hier beginnt er seinen ersten Ruf: „Heda! 
... Donner, der Herr, ruft euch zu Heer!" Während dieses 
in den Hintergrund hinein gethanen Rufes ballt sich das 
über der Nebelwand befindliche Wolkengewimmel zu 
einer grossen fernen Gewitterwolke zusammen, in der eben- 
falls leichtes Wetterleuchten zuckt. Zugleich kommt hinter 
dem Burgberg, der ja nur von dem oberen Vorberg ab 
durch Gewölk verdeckt ist, eine dunkle, wit te rnde Wolke 
hervor. 

Nunmehr steigt Donner von k nach 1 hinauf, den 
Hammer befehlend nach den dort befindlichen Wolken 
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ausstreckend. Sie antworten gleichfalls mit Wetterschein 
und mit seinem Motiv in C-dur. Es klingt noch wie 
aus weiter Ferne; auch ist Sorge zu tragen, dass es 
breit flächenhaft erschallt. Das hier gemeinte Gewölk 
befindet sich in mittlerer Höhe der Wolken und 
setzt sich auf Donners Wink sogleich nach der Bühne 
zu in Bewegung. Als Donner diese Wolke mit den 
Worten: „Auf des Hammers Schwung schwebet herbei! 4 ' 
auch noch selbst anredet, zeigt sich neues Aufleuchten; 
ihre Spitze kommt oberhalb m hinter dem Donnerstein 
hervor. 

Donner schreitet, mit dem Hammer winkend,' nach 
m hin. Die über g — h, oberhalb des zweiten Vorberges 
schwebenden Wolkenmassen kommen in Bewegung. Von 
links her erschallt aufs Neue Donners Motiv, diesmal in 
D-dur und näher, als vorher in C-dur. Auch ist der Licht- 
schein stärker. Auf m angekommen richtet Donner auch 
seine weitere Rede: „Dunstig Gedämpf! Schwebend Ge- 
düft! Donner, der Herr, ruft euch zu Heer!" noch nach 
links. Es kommt in Folge dessen noch eine zweite Wolke 
links aus den Kulissen, ebenfalls heftig hell aufzuckend, 
und schiebt sich zum Theil über das erstgenannte Gewölk. 

Mit dem letzten: „Heda! Heda! Hedo!" kehrt sich 
Donner nach n hin, indem er mit dem Hammer nach 
rechts aufwärts winkt. Zur Antwort erfolgt ebenfalls von 
dorther ein heller Schein. Dann schreitet Donner lang- 
sam auf den Punkt n zu. Es kommt sogleich rechts 
ganz oben eine dunkle Wolke zum Vorschein mit durch- 
sichtigen breiten Nebelrändern, die bis über Donners Ge- 
stalt herabreichen, diese zuerst nur zart verdecken, dann 
aber dichter werdend sie ganz verhüllen. Diese Wolke 
schiebt die oben befindliche weisse Haufenwolke zum 
Theil vor sich her, zum Theil sich über sie hinweg. 

Eine gleiche Wolke dringt von links herein, als das 
Donnermotiv mit starkem Leuchten in Gcs-dur in den 
Tuben schon ganz nahe ertönt. Beide dunkle Wolken 
schieben sich in eine zusammen. 
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Endlich erschallt von rechts her unter sehr starkem 
Lichtschein in Trompeten und Posaunen nunmehr in 
vollster Nähe nochmals das Donnermotiv. Mit dem Be- 
ginn der chromatischen Tonleiter gleitet, aber weder oben 
noch unten die anderen Wolken ganz verdeckend, eine 
ganz dunkle Wolke herein. ~ ~ 

Es ist jetzt sehr dunkel geworden. Diese Dunkelheit 
ist vom Beginn der Wolkenversammlung an nur allmählich 
erfolgt, auch sind die Wolken nur allmählich schwärzer 
geworden. Sie ziehen ganz langsam, so dass sich die 
früher erschienenen immer noch bewegen, wenn schon neue 
hinzukommen. Der Blick nach dem mittelsten grossen 
Luftraum bleibt somit möglichst lange frei. Man sieht, 
wie dieser Raum von Wolken immer enger umstellt, auch 
nach der Höhe zu durch die seitwärts hereinziehenden 
Wolken immer mehr beschränkt wird und das über der 
Landschaft liegende Licht immer mehr abnimmt. Jede 
Wolke leuchtet, zum Gruss für Donner, nur bei ihrem Er- 
scheinen auf. 

Da das Gewitter der letzte Ausläufer von Loges 
Föhnzauber und die letzte, durchgebildetste Entwicklung 
des einförmigen gelben Dunstes ist, der zuerst den Himmel 
bedeckte, so möge hier noch bemerkt werden, dass die 
verschiedenen, immer gegliederter werdenden Zwischen- 
stufen möglichst sorgfältig immer eine aus der anderen 
hervorgehen müssen. Nur die Fahrt nach Nibelheim hat 
eine grössere Unterbrechung gebracht Doch muss man 
die Herkunft der Wolkenbildung, die wir nach der Rück- 
kehr vorfinden, aus dem Gewölk, das wir zurückgelassen 
hatten, noch bequem erkennen können. In dem jetzigen 
Auftritt wird das Zeitmaass von Donner bestimmt, der 
seine Rufe in einem langhinhallenden Tone vorzutragen 
hat. Donner schlägt mit dem Hammer oben auf den 
Felsen auf, auf dem er steht. Alan muss es am Schall 
hören, der stark zu sein hat, als der krönende Abschluss 
des zum ff emporgeschwollenen gewaltigen Crescendos 
der Gewittermusik. Auch darf er weder ein hölzernes 
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oder knirschendes Geräusch, noch einen vibrirenden Klang 
bilden, sondern, was man einen Schall oder Schlag nennt. 

Von dem Felsen muss dann eine /nächtige Licht- 
garbe ausgehen, die sich in eine Menge Blitze spaltet. 
Die Partitur, die zur Schilderung dieses Blitzes beinahe 
das ganze Orchester aufbietet, dürfte keine andere Aus- 
legung zulassen. Die Quintolen sind in Bezug auf das 
Zeitmaass innerhalb des deutlich Vernehmbaren zu halten. 
Die Schnelligkeit der Elektricität erreichen zu wollen, was 
manche Dirigenten für nöthig zu halten scheinen, weil Blitze 
elektrisch zu sein pflegen, ist nicht nöthig. Es handelt 
sich um die Gesichtswahrnehmung des Blitzes, und die 
ist massig. Die Blitze müssen sich nach allen Seiten in 
den Hintergrund zu zerstreuen und die dort befindlichen 
Wolkenmassen zu durchfurchen scheinen. Denn es ist 
ja ihre Aufgabe, über den ganzen Himmel hin die Luft 
zu reinigen. Dass es ebenfalls ein schönes Bild gegeben 
haben würde, wenn Donner, wie sich das Bulthaupt vor- 
zustellen scheint, aus einer über der Landschaft hängen- 
den, sie aber nicht unsichtbar machenden mächtigen 
Wolke heraus nach allen Seiten hin, bald hier, bald da 
niederzuckende, „segnende Blitze über die Erde" gesäet 
hätte, ist nicht zu bestreiten. Allein wenn es nun dem 
Donner beliebt, nachdem er sich uns erst als Herrn der 
ringsumher seinem Rufe folgenden Dünste vorgestellt 
hat, seinen Zweck mit einem einzigen übergewaltigen 
Schlage, aus dem nicht ein Blitz, sondern ein ganzes 
Bündel hervorspringen, zu erreichen, so ist das Alles so 
etwas ganz Andres, als es Bulthaupts und vieler Anderer 
Urtheile über Donner bisher zu Grunde lag, dass man 
hoffen darf, er werde es, wie überhaupt die ganze Götter- 
gesellschaft des „Rheingolds", mit der Zeit noch zu einer 
anderen Werthschätzung bringen, als ihnen bisher allein 
zu Theil werden konnte. 

Ueber das in Bayreuth nun Folgende schreibt Porges 
(Bayr. BL, 1880, S. 307): „Wenn nach dem von Donner 
erregten Gewitter die nach Walhall führende Regen- 
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bogenbrücke sichtbar wird, mussten bei dem Ertönen der 
Ges-dur-Melodie die Götter von dem ihnen neuen, unge- 
wohnten Anblick der in der Abendsonne erglänzenden 
Burg wie bestrickt erscheinen". Also Regenbogen, Ges- 
dur-Melodie und Anblick der Burg alles gleichzeitig: das 
ist nur möglich, wenn die Wolke in die Höhe gezogen 
wurde. Es versteht sich, dass wir mit dieser Kulissen- 
rutscherei nichts zu thun haben. 

Die schwarze Wolke setzt ihren Weg während des 
langhin verhallenden Donners nach links hin ruhig /ort. 
Mit dessen letztem Takte erblickt man auf der obersten 
Fläche des Felsens Froh stehen, mit ausgestreckter, winken- 
der Hand dem Regenbogen den Weg nach der Burg 
hin weisend. Froh ist bereits, als sich die schwarze Wolke 
durch das in Trompeten und Posaunen erschallende 
Donnermotiv ankündigte, auf den Felsen geeilt. So lange 
hat er bei Freia gestanden. Hinter ihm, mit unterge- 
schlagenen Armen, erblicken wir Donner. Dieser muss 
durchaus den Eindruck Eines machen, der sein Werk ge- 
than hat. Nur so, als ruhiger Zuschauer, beeinträchtigt 
er Froh nicht, wenn nun auch er sich noch als Gott er- 
weisen will, sondern hebt dessen Thun sogar noch schärfer 
hervor. 

Mit dem Eintritte von Ges-dur beginnt der Regen- 
bogen über m sichtbar zu werden, aber nur erst wie durch 
Nebelschleier, die aber ebenfalls nach links hin weiter 
ziehen. In dieser Weise geht die ganze Enthüllung vor 
sich: während der Punkt, von dem ab der Regenbogen 
sichtbar ist, immer weiter nach links hin rückt, werden 
die nach dem Felsen zu gelegenen Theile immer heller. 
Der hellste und selbst immer noch heller werdende Punkt 
ist stets der am Felsen. 

Während der Bogen auf diese Weise nach links hin 
zu erscheinen beginnt, bedeckt sich von oben nach unten 
zu und ebenfalls immer stärker der von b zwischen den 
Felsblöcken nach oben führende Weg mit den Farben 
des Regenbogens. Sie werden zuletzt so hell, dass von 
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dem Steinboden nichts mehr zu sehen ist, und reichen 
dann bis zu b, wo der Aufstieg in den Standplatz der 
Götter einmündet, herunter. Hier, wie auch beim Her- 
niedersteigen, muss der unterste Rand der Farben immer 
zart in dem Gestein vermessen. 

Als der Bogen bis etwas über seinen höchsten Punkt 
hinaus sichtbar geworden ist, man also schon den vollen 
Eindruck eines Regenbogens hat, beginnt Frohs Gesang. 
Da er ihn an Wotan und die bei diesem zurückgebliebenen 
Götter richtet, so steigt er bis nach m herab. Die Ent- 
hüllung der noch übrigen kleinen Hälfte des Bogens kann 
musikalisch doch gleich lang dauern wegen der nach der 
Tiefe zu sich mehr und mehr geltend machenden per- 
spektivischen Verkürzung und immer dichter werdenden 
Wolkenmassen. 

Als mit dem Eintritt des Walhallmotivs in Des-dur 
die Burg durch die Wolken sichtbar zu werden beginnt, 
ist der Bogen gleichwohl nur in seiner ersten Hälfte bis 
zu voller Klarheit und vollem Glänze enthüllt. Die Ent- 
hüllung der Burg geht in derselben Weise vor sich wie 
die des Bogens. Die Wolken ziehen vorüber und lassen 
sie immer deutlicher durchscheinen. Unmittelbar vor dem 
Eintritt von Wotans Gesang: „Abendlich strahlt" ist diese 
Enthüllung, und etwas vorher schon die des Bogens, 
vollendet. 

Es sind aber nur die Wolken des Vorder- und Mittel- 
grundes, die bis jetzt vorüber gezogen sind. Ganz in der 
Höhe und von ihr in einer mächtigen Wölbung sich 
nach hinten erstreckend, geht der Zug der Wolken immer 
weiter. Sie ziehen so hoch dahin, dass der Gipfel der 
Burg nicht mehr von ihnen berührt wird, sowie hinter 
der Burg vorbei. Auch die Erdlinie wird von dem un- 
tersten Saume der Wolken nicht erreicht Zwischen ihm 
und ihr ist ein schmaler, heller Streifen Himmel. Der 
Regenbogen hebt sich also zunächst durchaus auf dem 
Hintergrunde dieser ziehenden Wolken ab. 

Die Wolken zeigen, je mehr die Enthüllung vor- 
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schreitet, immer mehr das flockige, zerrissene Aussehen 
von Wolken nach einem starken Gewitter, sowie eine 
bräunliche Farbe, die mehr und mehr an bestimmten 
Neigungsflächen schwach röthlich schattirt wird. Der Zug 
der Wolken wird allmählich dünner. Die letzten Wolken- 
streifen verschwinden hinter der Burg, als mit Wotans 
Worten: „Es naht die Nacht!" das Violingewebe, das 
uns schon bekannt wurde, als Donner dem Felsen zu- 
schritt, aufhört. 

Der Himmel liegt wieder in voller Reinheit, in dem 
zart durchscheinenden Blau des beginnenden Abends, vor 
uns. Der untere Theil nach der Erdlinie zu ist ganz hell, 
so dass diese sich auf ihm scharf abhebt. Die Landschaft 
zeigt alle Formen in vollkom mener Deutlichkeit, die sich, 
je mehr die Wolken abzogen, aus dem gewitterlichen 
Dunkel, in welchem sie gleich nach dem Abzüge der 
schwarzen Wolke vor uns lag, immer mehr herausgehoben 
hat. Die Schatten des Abends sind in ihr, wie auch an 
der Burg, leise angedeutet. Die Sonne wird nach S. 104 
rechts von Zuschauer in dessen Rücken angenommen. Die 
Burg leuchtet in zartem Roth, das in dem schmalen, 
zweifelhaften Streifen (S. 84) allmählich anheben muss. 

Für den Regenbogen ist Wagners Vorschrift „mit 
blendendem Leuchten" nicht wörtlich zu befolgen. Wagner 
hat eine sonderbare und ganz bühnen widrige Vorliebe 
für diese Anordnung. Im ersten Auftritte des „Rhein- 
golds" verlangt er einen „blendend hell" strahlenden Gold- 
glanz; im „Parsifal" soll ein „blendender" Lichtstrahl von 
oben herabdringen; im „Lohengrin" vergeht dem Mannen 
das Auge vor dem Glänze der Waffen des herannahenden 
Schwanenritters. Ja, in den „Meistersingern" soll Eva 
„in glänzender weisser Kleidung", Walther „in glän- 
zender Rittertracht" in Sachsens Stube erscheinen. Es 
versteht sich, dass nichts derartiges, was entweder die 
Augen der Zuschauer verletzen*) oder ein grelles Ab- 

*) Es ist kein Widerspruch mit dieser Forderung, dass ich S. 200 
einen „blendenden Glanz" ausbrechen lassen will. In der Natur blen- 
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stechen von der Umgebung bewirken könnte, ausgeführt 
werden darf. Wagner ist bei dieser Vorschrift wohl von 
der Beobachtung jenes zarten Funkeins ausgegangen, 
das in der Sonne bunt erglänzende Thautropfen zeigen, 
sowie jenes Glühens, das man an einem ganz in der Nähe 
befindlichen Regenbogen wahrnimmt und das auf jenes 
Funkeln zurückzuführen sein dürfte, lieber dieses Glühen 
darf unser Regenbogen nur wenig hinausgehen. 

Als die Rheintöchter ihr erstes Lied beginnen, er- 
fährt auch die Färbung unseres Bildes noch eine Steiger- 
ung, die bei den Schlussworten des zweiten Liedes: „was 
dort oben sich freut" wie folgt ihren höchsten Grad er- 
reicht und darin bis zum Schlüsse verbleibt. 

Die Landschaft ist wieder, wie am Morgen, in den 
Duft der Ferne getaucht ; aber es sind die bunteren 
Farben, die dieser Duft am Abend zeigt. 

Auch die Farben des Regenbogens sind immer stärker 
und glühender geworden. Vom Felsen ein Stück auf- 
wärts und auf dem steilen Aufstieg sind die Farben be- 
reits glashell, ohne dass aber ein Hervortreten gesonder- 
ter funkelnder Punkte zu bemerken wäre. Nach der Burg 
zu geht der Bogen in einen zarten Du/t über, wie denn 
überhaupt das ganze Bauwerk bei aller Klarheit, Stärke 
und Glut der Farben durchaus zart zu halten ist. 

Die Burg hat satteste, nach Kirschroth neigende 
Purpurfarbe, ebenfalls wie durchscheinend, bis an die 
Stufe des Glänzens heran. Die Farbe des Burgberges 
wie der ganzen Landschaft hat daher eine solche Stei- 
gerung zu erfahren, dass die Stimmung des Bildes ein- 
heitlich wird. Dabei wird man freilich beträchtlich über 
den Punkt hinausgehen müssen, bis zu dem sich die Ma- 
lerin Natur bei Sonnenuntergängen bei uns zu erheben 
pflegt. Aber dies muss auch noch aus dem Grunde ge- 
schehen, um die Landschaft mit dem gleichfalls seinen 

det diese Erscheinung auch und wir ächauen nur blinzelnd nach ihr 
hin. Jene anderen Vorgänge aber sollen und wollen wir fest ins 
Auge fassen. 
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ganzen Rcichthum entfaltenden Orchester in Einklang 
zu bringen, das also das eigentliche letzte Maass für die 
Leistungen des Malers bildet. Es ist eine höhere, durch 
die Musik uns erschlossene Natur, die der Dichter uns 
hier sehen lässt, wie etwa Himmel und Erde in Hul- 
digungsstimmung all ihre Vermögen aufs höchste an- 
spannen, wenn Götter durch sie hindurchziehen. 

Das hier geforderte Hinausgehen über das gewöhnlich 
Geschaute wird um so weniger zu beanstanden sein, als 
die beste Kunst Abweichungen von der Natur kennt, und 
sogar solche, die nicht so leicht als ein gerades Fort- 
gehen in einer von der Natur schon selbst angelegten 
Richtung aufzufassen sein möchten, als es in unserem 
Falle geschehen kann. Der Anatom Henke (Vorträge 
über Plastik, Mimik und Drama, 1892, S. 85/6, 100) weist 
darauf hin, dass die griechischen Bildhauer in ihren besten 
Werken aus Schönheitsgründen anatomische Fehler ge- 
macht hätten, ebenso in einem berühmten Bilde Michel 
Angelo. Und Goethe zeigte Eckermann (Gespräche mit 
Goethe, III, 18. April 1827) einst eine Landschaft von 
Rubens mit doppelter Schattenlage. Der Künstler solle 
„mit freiem Geiste über der Natur stehen und sie seinen 
höheren Zwecken gemäss traktiren", war der Grundsatz, 
von dem aus sich Goethe mit jener Gewaltsamkeit wohl 
zufrieden erklärte. Bei aller Steigerung, die Wagner der 
Natur giebt, wird man ihn niemals zu solchen Freiheiten 
fortgehen sehen, wie sie Goethe an jener Stelle mittels 
seines Grundsatzes auch bei Dichtern zulassen will. 



XL 

Der Regenbogen. 

Haben wir bisher diejenigen Nachtheile des Regen- 
bogens kennen gelernt, die aus seinem Hauptfehler, dass 
er lebendige Menschen zu tragen hatte, für das ganze 
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Stück entsprangen, so wie die Vortheile, die sich aus der 
Beseitigung dieses Fehlers für das ganze Stück ergaben, . 
so haben wir schliesslich diese Betrachtung noch für den 
Regenbogen selbst anzustellen. 

Ob er bisher gross oder klein war (S. 1 80/8 1 ), scheint 
von der Beschaffenheit der Burg abgehangen zu haben. 
Dem Bayreuther Regenbogen bezeugt Hanslick das 
Aussehen einer „angestrichenen Parkbrücke" (Musikalische 
Stationen, 1880, S. 281). Auch Louis Ehlert (Aus der 
Tonwelt, 1877, S. 202) und Oesterlein (Die Walküre und 
das Rheingold in Wien, 1878, S. 30) sprechen von dieser 
ganz regenbogen widrigen Kleinheit, die ein Blick auf das 
Hoffmannsche Walhallbild erklärt. In welchem Stile aber 
die Burg auch erbaut war, stets zog sie eine beträchtliche 
Felswand mit herbei (S. 53), die den Himmel absperrte 
und statt seiner dem Regenbogen als Hintergrund diente. 
Die leuchtende Himmelsbrücke gewann so das Aussehen 
eines mit buntem Sande bestreuten Bergpfades, auf dem 
eine Schaar Salontyroler mühsam mit krummem Rücken, 
Wotan den Speer als Alpstock benutzend, „aufikraxelte" 
Der Einwand, dass gerade Alpenwanderer auch öfter im 
Thale einen Regenbogen sich bilden sähen, trifft nicht. 
Denn wir wollen nicht das Treiben irgend welcher Thal-, 
Sumpf- und Wiesengötter beobachten; wir wollen die 
Götter des Himmels hoch durch ihr Reich dahin wandeln 
sehen, wogegen jede Alpenhöhe immer nur ein sehr irdisches 
Hunten ist. 

Hanslick fragt (a. a. O.), ob es nicht der beste Aus- 
weg sei, „diesen bösen Regenbogen nach Art der Dissol- 
ving-views oder der wilden Jagd im „Freischütz" als ein 
Spectrum auf den Horizont zu projiciren?" Dagegen ist 
einzuwenden, dass dann die Götter erst einen weiten Weg 
bis zu dem Fusspunkt des Regenbogens am Horizonte 
zurückzulegen hätten, um auf ihn zu gelangen. Wer aber 
einen Regenbogenzauber zu seiner Verfügung hat, der 
benützt ihn da, wo er sich befindet. 

Nun hat Froh allerdings seinen Bogen auch nicht 
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unmittelbar von den Füssen Wotans weg sich zur Burg 
erheben lassen, sondern muthet ihm den kleinen Umweg 
über den Donnerstein zu. Allein mit gutem Grunde. 
„Leicht, doch fest eurem Fuss", so preist Froh den Göttern 
die Brücke an. Die Festigkeit der Wölbung mag er 
selbst verantworten ; aber sehr befriedigen muss es uns, den 
Bogen zwischen den Felsen des Donnersteins eingeklemmt 
und so vor dem Umfallen behütet zu sehen. Auch in 
der Burg mündet er zwischen zwei gewaltigen Pfeilern, 
wo wahrscheinlich ähnliche Vorkehrungen getroffen sind. 

Dass der Bogen in die Donnerfelsen eingefügt wird, 
hat zunächst den Vortheil, dass er hoch oben durch die 
Luft gehen und eine flache Wölbung, die kein mühsames 
Steigen erfordert, haben kann. 

Was aber die Hauptsache ist: hinter dem vorderen 
Felsen findet der Austausch zwischen den wirklichen 
Darstellern und den auf dem Bogen laufenden Puppen statt 

Es ist eine künstlerische Lücke, die nicht nur dem 
Hanslickschen , sondern auch den anderen Bogen, ver- 
muthlich auch dem Bayreuther, anhaftet, dass die Götter, 
um zu ihnen zu gelangen, erst in die Kulissen gehen 
müssen. Bei uns beschreiten sie b ei b schon vor unseren 
Augen den Bogen; und wenn sie nun auch hinter dem 
Felsen verschwinden, so wissen wir sie doch schon darauf 
und können uns einstweilen ruhig dem Genüsse des Ge- 
sanges der Rheintöchter hingeben. 

Es ist auszuprobiren, ob nicht der Aufstieg bei b da- 
durch in zwei Theile zerlegt werden könnte, dass von 
i nach rechts eine Felsplatte gelegt und dadurch eine 
Art Thor hergestellt würde. Die Götter gingen dann 
bei b in dieses Thor hinein und verschwänden aufwärts- 
steigend hinter der Querplatte. Nach einiger Zeit sähe 
man sie auf dem Stück Bogen, das oberhalb der Platte 
noch sichtbar ist, wieder hervorkommen, aber schon etwas 
kleiner, etwa als entsprechend gekleidete Kinder, bis sie 
aufs Neue hinter dem Felsen verschwänden. Endlich 
nach längerer Zeit kommen sie oben als Puppen hervor. 
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Damit der Abstand zwischen der Grösse der Kinder, 
vollends aber der wirklichen Darsteller, und der Puppen 
möglichst unauffällig werde, möge der Zickzackweg des 
Felsens möglichst nach dem Flintergrunde hineingebaut 
und noch mehr perspektivisch gemalt werden. 

Mit dem Auftrag an Loge: „Wehre ihrem Geneck!" 
wendet sich Wotan dem Eingange des Bogens zu und 
beschreitet ihn mit seinem Gefolge. Je eher die Götter 
bei ruhigem Gange verschwinden, je mehr Zeit wir ge- 
winnen, um vielleicht noch ein Stück von Loges Zuruf 
an die Rheintöchtcr, sicher aber deren ganzen zweiten 
Gesang, mit dem sich diese, ihren Schmerz auskostend, 
übrigens nicht zu beeilen haben, zu hören, ohne die Götter 
zu sehen, desto besser. Denn desto höher und weiter 
nach hinten werden sie schon gelangt zu sein scheinen, 
wenn sie über m wieder zum Vorschein kommen. 

Felsen und Bogen müssen so eingerichtet sein, dass 
die Puppen für jeden Punkt des Zuschauerraumes im näm- 
lichen Augenblicke sichtbar werden. Zuerst thun dies 
Wotan und Fricka, als am Schlüsse des Gesanges der 
Mädchen das Walhallmotiv einsetzt. Sie haben acht 
Takte Zeit, um bei langsamster Bewegung ein Stück 
vorwärts zu kommen. Mit dem Violinlauf am Schlüsse 
des 8. Taktes macht sich Loge, der bisher in spöttischer 
Flaltung an einem Felsen unten gelehnt hatte, auf, um 
nun auch in den Bogen einzubiegen und den Andern 
rasch nachzusteigen. Mit dem Eintritte des Regenbogen- 
motives erscheinen Froh und Freia, ein wenig hinter ihnen 
Donner, auf dem Bogen, Loge erst, als das Motiv auf 
seinem Gipfel angelangt ist. Er bewegt sich etwas 
rascher den langsam wandelnden Göttern nach. Alle 
Götter erscheinen auf dem Bogen in unbestimmten Farben 
und Umrissen. Man merkt nach einem bestimmten, von 
ihnen durchmessenen Räume, dass sie etwas kleiner und 
undeutlicher geworden sind. Die Musik schreitet ganz 
feierlich. Das bei einigen Instrumenten stehende „sehr ener- 
gisch" gilt ihrem Tone, nicht dem Zeitmaasse des Ganzen. 
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XII. 

Schlusswort. 



So hätte uns denn die Probe, die wir im Eingange 
dieser Schrift (S. 2 u. 19) mit der Säuberung des Auf- 
trittes zwischen den Riesen und Donner anstellten, recht 
gewiesen. Der Regenbogen, der die Götter frei durch 
die Luft zu der hohen Burg des Himmels hinüber führt, 
hat uns ebenso, Glanz und Klarheit des Aethers um sich 
verbreitend, durch das Drama hindurch geleitet. Schritt 
vor Schritt zergingen vor ihm die Sinnlosigkeiten und 
Widerwärtigkeiten der bisherigen Ausstattung und Dar- 
stellung, und aus den neuen, den wahren Dekorationen 
stiegen Gestalten empor, neu und kühn, die eine gross- 
artige und sicherlich die eigenartigste Handlung vor uns 
abspielen: das rechte, bisher ungeahnte, nie geschaute 
„Rheingold" Richard Wagners, zu dessen Entdeck- 
ung und wie aus Walhalls Sälen von seinem Schöpfer 
herabgeholtem Wunderdasein uns der Regenbogen den 
Weg gebahnt hat. 





Druck tod Adolph Uelmert, Lcipug. 
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